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От составителя 


Национальные традиции — как часто употребляем мы это поня¬ 
тие применительно к музыке, не учитывая исторической обусловлен¬ 
ности его содержания. Музыкальные традиции восточных народов 
обычно трактуются как совокупность жанров, произведений, художе¬ 
ственных средств, приемов, структур и т. п., сложившихся в средние 
века. Эти компоненты действительно входят в традицию, но подлин¬ 
ное содержание этого понятия значительно шире, тем более, что тра¬ 
диция не представляет собой застывшего в неподвижности явления. 

Традиция всегда находится в контакте с современностью. Она жи¬ 
вет: в ней что-то удерживается на долгие годы, что-то трансформиру¬ 
ется или вовсе отмирает, а что-то рождается заново. Музыковеды по¬ 
стоянно подчеркивают поразительную устойчивость интонационной 
структуры бытующих изустно мелодий, сопоставляя образцы, запи¬ 
санные несколько веков тому назад с современными вариантами. 
Вместе с тем, они отмечают и изменения, произошедшие в темпе, 
орнаментике, метрическом членении современных вариантов этих 
мелодий *. 

В наши дни, когда такое мощное развитие получили средства 
массовой информации, содействующие интенсивному и широкому 
культурному взаимообмену народов, традиция стала еще более 
мобильной. 


1 См. об этом в сб.: Мише апсі Тгабіііоп. СатЬгісІ^е Шіѵегзііу Ргезз, 
1981. 
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В творчестве народных певцов й йнструменталйстов Средней 
Азии и Казахстана появились новые темы, возникли и закрепились 
новые композиционные приемы и связанные с ними новые формы 
музицирования. В массовом быту этих народов все большее распрост¬ 
ранение приобретают ансамбли народных инструментов. Маком, на¬ 
пример, все чаще исполняется большими вокально-инструментально- 
танцевальными коллективами. Эта ранее не встречавшаяся форма му¬ 
зицирования в годы Советской власти все заметнее утверждается в 
быту пародов Узбекистана и Таджикистана и становится здесь под¬ 
линно национальной традицией. 

Традиция и современность — проблема подлинно глобального мас¬ 
штаба и значения — затрагивает все стороны человеческой жизни. 
Особую актуальность приобретает она в освободившихся странах, 
преимущественно в тех, которые идут по революционно-демократиче¬ 
скому пути. Здесь традиция и современность приходят в непосредст¬ 
венное, порой очень острое соприкосновение: сталкиваются, с одной 
стороны, древние, вековые, подчас отживающие устои и обычаи, с 
другой — новые формы быта и связанные с ними новые формы куль¬ 
туры, причем далеко не всегда прогрессивные. Это мы обнаруживаем 
и на примере музыки. 

В быту африканских народов до сих пор пользуются массовым 
распространением старинные обряды, песни, танцы и т. д. Вместе с 
тем возникают и утверждаются совершенно новые музыкальные жан¬ 
ры. В последние годы, например, получила развитие современная по¬ 
литическая песня, отзывающаяся на события дня. Творцы-исполнители 
этого жанра используют новые средства музыкального языка, хотя* в 
целом продолжают опираться на традицию. Одновременно в современ¬ 
ные африканские города устремился поток низкопробной псевдо-на- 
ционалыюй музыкальной продукции. Известный африканский музы¬ 
кант Френсис Бебей назвал ее «жалким подобием африканской музы¬ 
ки» и писал, что она «захватила» Африку. 

Проблема традиция и современность в последние годы находит¬ 
ся в центре внимания советских востоковедов и африканистов. Их 
идейно-теоретические позиции в этом вопросе представляют для нас 
большой интерес, поскольку наша музыковедческая проблематика — 
частный аспект решения более общих вопросов. Приводим один из ос¬ 
новополагающих тезисов, выработанных советскими учеными в ходе 
обсуждения проблемы традиций и современности: «Выступая против 
абстрактного противопоставления старого и нового в жизни освобо¬ 
дившихся стран, против, как огульного отрицательного отношения к 
традициям (на том основании, что они представляют «уход в прош¬ 
лое», «вчерашний день» этих стран), так и их апологии (на том осно¬ 
вании, что только они являются «национальным достоянием»), совет¬ 
ские востоковеды и африканисты выделяют в борьбе вокруг культур¬ 
ного наследия афроазиатских стран концепции синтеза традиционного 
и современного. Советских ученых привлекает в этом направлении 
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прежде бсего то, что, не отвергая, в принципе, традиции как символ 
национальной самобытности, представители этого направления высту¬ 
пают против односторонней приверженности традиционализму и крити¬ 
чески относятся к «модернизму», то есть апологетике всего, что связа¬ 
но с культурой Запада, не отклоняя, вместе с тем, ее достижений, 
имеющих всемирно-историческое значение. Таким образом, отмежевы¬ 
ваясь от крайностей и востокоцентризма, и западничества, сторонники 
концепций синтеза отстаивают оптимальное соотношение национально¬ 
специфического и общечеловеческого в культурном развитии освобо¬ 
дившихся стран» *. 

Какое убедительное доказательство правомерности этого положе¬ 
ния мы находим в нашей советской музыкальной действительности! 
Синтез местных национальных традиций с достижениями мировой 
культуры начал осуществляться в наших восточных республиках с 
первых же лет Советской власти. Он неодолимо прокладывал себе до¬ 
рогу, хотя и сопровождался неумолкающим долгое время аккомпане¬ 
ментом споров — «можно» или «нельзя». Осуществлялся он на протя¬ 
жении всей истории советской музыки удивительно органично, так как 
определялся двумя мощными факторами: общей политикой нашей 
партии по национальным и культурным вопросам и основными законо¬ 
мерностями самого музыкально-исторического процесса. Законы жизни 
ломали представления о несовместимости двух музыкальных систем — 
модально-монодической и темперированно-многоголосной. У нас суще¬ 
ствуют и развиваются два основных музыкальных пласта: нацио¬ 
нальная традиционная музыка, к которой относится и фольклор, и 
профессиональная музыка устной традиции, и профессиональная ком¬ 
позиторская музыка современных форм и жанров. Вопрос о право¬ 
мерности или неправомерности синтеза этих пластов снят у нас са¬ 
мой жизнью, музыкальной практикой. 

За рубежом споры о синтезе идут даже в тех странах, где искус¬ 
ство современных форм и жанров уже пустило глубокие корни, где 
даже сформировались композиторские школы, появились националь¬ 
ные оперы, балеты, симфонии, функционируют консерватории и т. д. 
Пишущий эти строки встретился с такой ситуацией в Турции и Ира¬ 
не. Отрадно, что и там, и там (как и в других, например, арабских 
странах) уделяется большое внимание национальным музыкальным 
традициям: они изучаются, пропагандируются, принимаются меры к 
их сохранению, и наряду с ними растет и крепнет новая музыкальная 
ветвь. 

Мы с пониманием относимся к тем музыкальным деятелям зару¬ 
бежного Востока, которые, опасаясь за судьбы родного искусства, не 
могут (пока) примириться с происходящими изменениями в музыкаль- 


1 См.: Гордон А. Советские востоковеды о проблемах идеологиче¬ 
ской борьбы. — Азия и Африка сегодня, 1981, № 3, с. 7—8. 
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ной жизни. Ведь для многих из этих деятелей такие понятия, как 
«многоголосие», «хор», «оркестр» и т. п., воспринимаются не только 
как новая музыкальная форма, но и как музыка колонизаторов. Сле¬ 
довательно, для нас очень важно в каждом случае выяснить, кто и 
почему выступает против синтеза, какие мотивы скрываются за нега¬ 
тивным отношением к нему. Мы обязаны, ссылаясь на наш опыт, тер¬ 
пеливо разъяснять ошибочность узкого подхода к мировому искусству, 
не поддерживать, и тем более, не поощрять национальной замкнуто¬ 
сти. В этом смысле мы принципиально не разделяем востокоцентрист¬ 
ские позиции тех из музыкально-образованных европейцев, которые 
отрицают правомерность выхода восточных культур за рамки их тра¬ 
диционной музыкальной системы и тем самым обрекают их на застой 
и отчуждают друг от друга, лишая возможности осваивать и разви¬ 
вать достижения мировой культуры. Для нас в равной мере неприем¬ 
лемы как гиперболизация роли и значения традиций, так и полное 
их игнорирование, как одностороннее увлечение в музыкальной прак¬ 
тике одними лишь старинными жанрами и формами, так и сплошное 
отрицание их. 

В последние годы композиторы восточных республик активно и 
небезуспешно разрабатывают композиционные приемы, сложившиеся^ 
в профессиональной музыке устной традиции. Такая увлеченность по¬ 
ложительна и перспективна. На этом пути, как и во всех случаях ос¬ 
воения национальных музыкальных традиций, выявляются новые ; 
свежие приемы, средства, обогащающие советскую музыку. Симфони¬ 
ческие формы мугама, макомные принципы развития и т. п. — все это 
должно идти на вооружение современного композитора. Однако бы¬ 
ло бы ошибочным абсолютизировать технику, сложившуюся в недрах 
модально-монодической культуры, возводить ее в норму современной 
профессиональной музыки, противопоставляя, например, мугамность 
сонатному аллегро и т. п. 

Тенденции искусственного стирания и раздувания национальных 
особенностей могут проявиться при отборе, пропаганде, изучении и со¬ 
бирании музыкального наследия. Чрезмерное увлечение архаичными, 
в частности культовыми музыкальными традициями, недооценка жан¬ 
ров и форм, отображающих демократические устремления народа, иг¬ 
норирование произведений, демонстрирующих процесс взаимопроникно¬ 
вения, сближения национальных культур, — подобные явления в 
большей или меньшей мере уже содержат признаки отмеченных выше 
опасных тенденций. 

Опасность искусственного стирания национальных особенностей 
заметнее всего проступает в творчестве современных восточных ком¬ 
позиторов, увлекающихся модернистической модой. Ведь авангардист¬ 
ские системы, как правило, «убивают» народно-национальное начало, 
искажая присущие народной музыке Востока ее первозданные черты: 
диатонизм, специфику ладов и форм мелодического развертывания, 
особые структурные нормы и т. д. 
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Народные музыкальные традиции в нашей стране окружены вни¬ 
манием и заботой. У нас созданы многочисленные государственные и 
общественные организации, занимающиеся их собиранием, изучением 
и пропагандой. Об этом, в частности, красноречиво свидетельствует 
факт последнего времени: 23 августа 1980 года на совместном заседа¬ 
нии Министерства культуры Узбекской ССР, Министерства просвеще¬ 
ния и Союза композиторов той же республики было принято конкрет¬ 
ное постановление «О практическом и теоретическом освоении жанров 
профессиональной музыки устной традиции в учебных заведениях» (от 
общеобразовательной школы до консерватории. — В. В.). Чрезвычайно 
важно, что в постановлении речь идет не только о старинных макомах 
и других жанрах традиционной музыки, но и о возникших в наше 
время новых формах бытования этого жанра, о методах его претворе¬ 
ния в сочинениях советских композиторов. 


Настоящий четвертый выпуск сборника «Музыка народов Азии и 
Африки» почти весь, за исключением двух первых статей, посвящен 
фольклору и профессиональной музыке устной традиции советских и 
зарубежных народов. Он как бы демонстрирует ее огромнейшее раз¬ 
нообразие и богатство, и в целом служит иллюстрацией ко всему 
вышесказанному. 


Сборник открывается статьей Н. Янов-Яновской «У истоков мно¬ 
гоголосия в узбекской музыке». Автор высказывает и аргументирует 
мысль о том, что многоголосные формы современной профессиональ¬ 
ной узбекской музыки не навязаны ей извне, а постепенно формирова¬ 
лись изнутри, на почве стимулирующих их возникновение местных на¬ 
циональных традиций. 


В. Виноградов в статье «Фикрет Амиров: размышления и диалоги» 
на примере творчества этого крупного азербайджанского композитора 
ставит проблему интернационального значения музыкальных достиже¬ 
ний народов Советского Востока. 

Три следующие статьи посвящены исследованию ведущих жанров 
классической восточной музыки — макомов и макамов. Первая из 
них — «Макам и маком» Ф. Кароматова и Ю. Эльснера — раскрывает 
содержание этих понятий, рассматривает их в этно-региональном ас¬ 
пекте и сопоставляет некоторые их общие признаки. Во второй 
статье — «Ритмические и ладовые основы хорезмских макомов» 
О. Матякубова — выявляются отличительные черты этих музыкальных 
жанров: ладотональное единство цикла при одновременном метрорит¬ 
мическом контрасте составляющих его частей. Третья статья — «Две¬ 
надцать уйгурских мукамов» А, Хашимова — впервые рассматривает 
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и описывает одну из локальных разновидностей цикла уйгурских му- 
камов — илийские мукамы, сопоставляя их с кашгарскими и хотан- 
скими. 


В 1980 году во всем мире отмечалось 1000-лстис со дня рождения 
великого ученого, поэта и музыковеда Среднего Востока Абу Али Ибн 
Сины (Авиценны)—уроженца Средней Азии, территории нынешнего 
Узбекистана. С его музыкально-эстетическими воззрениями, тесно свя¬ 
занными с философскими концепциями ученого, знакомит нас статья 
А. Джумаева «Музыкально-эстетические взгляды Абу Али Ибн Сины». 


Интересному явлению певческой культуры тюркских и монголь¬ 
ских народов — двухголосному горловому пению — посвящена ста¬ 
тья X. С. Ихтисамова. Преимущественное внимание автор уделяет ге¬ 
незису этого феномена, высказывает ряд обоснованных соображений 
относительно жанровых истоков сольного двухголосия. 

В. Сисаури — автор статьи «Гагаку, музыка древней Японии» — 
рассматривает эту музыку в историческом и теоретическом аспектах 
(зарождение ее и развитие относится к VIII—XII векам), доказывая, 
что она явилась фундаментом для всего последующего развития тра¬ 
диционного музыкального искусства японского народа. 


Великому индийскому поэту, композитору, общественному деяте¬ 
лю посвящена статья Т. Морозовой «Рабиндранат Тагор и традицион¬ 
ная классическая музыка Индии». Автор дает краткие сведения о био¬ 
графии и песенном творчестве Тагора, но основное внимание сосредо¬ 
тачивает на тех элементах нового, которые он внес в классические 
жанры и стили индийской музыки — дхрупад, кхеял, джамар и 
Другие. 

В работе Л. Голден и В. Сергеева «Квабена Нкетия и его труды 
об африканской музыке» содержится обзор основных работ этого ши¬ 
роко известного музыковсда-африканиста, композитора и обществен¬ 
но-музыкального деятеля Ганы. Авторы особо отмечают его прогрес¬ 
сивную позицию в подходе к изучению и оценке африканской музы¬ 
кальной культуры, в частности, его решительный протест против одно¬ 
сторонней «утилитарной» трактовки африканской музыки, важное зна¬ 
чение, которое он придает происходящим в ней изменениям. Квабена 
Нкетия оперирует материалом, собранным преимущественно в Запад¬ 
ной Африке. 

В третьем выпуске нашего сборника была помещена ста¬ 
тья Г. Кубика, в которой сконцентрированы данные о многоголосии, 
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й основном, в Бостонной Африке. Таким образом, публикации этих 
двух статей знакомят советских читателей с музыкальной культурой 
значительного региона африканского континента. 

Вслед за этим помещается работа самого Квабены Нкетии «Ис¬ 
полнитель в изменяющемся обществе». Ее автор сопоставляет поло¬ 
жение, репертуар, формы музицирования традиционных и современ¬ 
ных африканских музыкантов-исполнителей и отмечает произошедшие 
перемены, которые характеризует прежде всего как изменения соци¬ 
альные. 

В одной из своих последних работ Нкетия разрабатывает отправ¬ 
ные положения уже широкоохватной методологии исследования музы¬ 
ки в социальном аспекте. (Л. Н. КлѵаЪепа Шеііа. ТЬе рпсіиге о! ІЬе 
Зосіаі апсІ ІЬе Мизісаі: ТЬе МеіЬосІоІо&у оі Сиііигаі Апаіузіз. — ТЬе 
Ѵ/огІсІ оі Мизіс, 1981, ѵоі. XXIII, № 2.) 

«Введение в арабскую музыку» Хабиба Хасана Тумы носит обоб¬ 
щенно-энциклопедический характер. 

Хабиб Хасан Тума — широкоизвестный знаток традиционной араб¬ 
ской музыки. Его лаконичная, но глубоко содержательная статья о 
макаме была нами опубликована в сборнике «Музыка народов Азии и 
Африки, 3». Некоторые ее положения, естественно, совпадают с наблю¬ 
дениями, изложенными в нижеприводимой его же статье. Но последняя 
из них охватывает кроме того важнейшие исторические, теоретические, 
локальные аспекты, множество форм и жанров арабской музыки. Автор 
раскрывает и отчасти иллюстрирует нотными примерами такие наиболее 
значительные музыкальные явления, как макам, нуба, фасл, баяти, му- 
вашах, вазн, самаи, хана, таслим и другие. 

X. X. Тума справедливо и высоко оценивает новаторские устрем¬ 
ления прекрасного музыканта Мунира Башира, выделяет изобретен¬ 
ные им новые приемы игры на уде и т. п. Но по смыслу всей статьи и 
по ее итогу вытекает, что все эти новаторства приемлемы постольку, 
поскольку они реализуются «без нарушения подлинности традиций», 
а эти «нарушения», по ранее высказанным им словам, возникают в 
результате «привнесения в арабскую музыку чужеродных элементов 
из неарабских музыкальных культур, таких, как музыкальные инстру¬ 
менты, ритмические структуры, формы, обработка, многоголосие, гар¬ 
мония, оркестровка и сама практика исполнения». 

Здесь выражена хорошо нам знакомая, но никак не разделяемая 
нами, более того — противоречащая всему ходу мирового музыкаль¬ 
но-исторического процесса, точка зрения. 

X. X. Тума не выражает своего отношения к достижениям мирового 
музыкального искусства: войдут ли они в сокровищницу национальной 
арабской музыкальной культуры или нет. Он обходит молчанием и все 
те сдвиги, которые совершаются в ней и в наше время, на наших глазах. 
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Не отрицая большой роли ислама в формировании духовных цен¬ 
ностей арабских народов, мы, тем не менее, не склонны согла¬ 
шаться с автором, придающим исламу в этом отношении «решаю¬ 
щее» значение. 

Однако, несмотря на наше несогласие с некоторыми положения¬ 
ми автора, мы считаем его работу в целом ценной, полезной для со¬ 
ветского музыканта, который найдет в ней обилие интересных истори¬ 
чески достоверных фактов и обобщений. 

Завершается сборник публикацией фрагмента книги «Моя музы¬ 
ка, моя жизнь» выдающегося современного индийского музыканта, 
прославленного исполнителя на ситаре, композитора, знатока класси¬ 
ческих традиций индийской музыки, видного общественного деятеля 
Рави Шанкара. 

В публикуемом фрагменте освещаются важнейшие стороны на¬ 
циональной музыкальной классики индийского народа: ее исторические 
корни, монодическая и модальная природа, учение о раге, формы и 
методы изустной передачи классической индийской музыки из поко¬ 
ления в поколение. 


В. Виноградов 



Н. Янов-Яновская 


У ИСТОКОВ МНОГОГОЛОСИЯ 
В УЗБЕКСКОЙ МУЗЫКЕ 1 


Одна из ярких тенденций современной мировой культу¬ 
ры — активизация духовных сил Востока. Словно стремясь 
на новом витке человеческой истории вернуть былое могу¬ 
щество (известно, сколь велико было значение древневос¬ 
точных цивилизаций), народы Востока заявляют о себе все 
настойчивее и решительнее. Начат волнующий творческий 
диалог с Европой, которая постепенно утрачивает свою 
многовековую монополию. 

Пожалуй, особенно интересен этот процесс в сфере му¬ 
зыки 2 . Прибегая к музыкальному же сравнению, можно 
утверждать, что поначалу робкие «гетерофонные» подго¬ 
лоски Востока, осторожно подключающиеся к уверенно 
солирующему голосу Европы, все более разрастаются, 
приобретая характер самостоятельной мелодической пар¬ 
тии. В результате складывается подчас своего рода раз¬ 
нотемная контрастная полифония — дуэт равноправных 
участников. 

Усиление «восточного» голоса в подобном дуэте связа¬ 
но, несомненно, не только с возросшим всеобщим интере¬ 
сом к монодийной музыке, открытием ее неведомых для 
европейского мира богатств, но и с другим обстоятельст¬ 
вом— рождением в современную эпоху новой восточ¬ 
ной традиции — традиции многоголосия 
(факт, который становится все очевиднее). 


1 Данная статья содержит попытку осветить некоторые общие во¬ 
просы, связанные с проблемой зарождения и становления многоголо¬ 
сия на почве восточной монодии. Соображения, высказанные в ней, 
ни в коей мере не претендуют на роль обобщающих выводов, это 
всего лишь рабочие посылки. 

2 Свидетельством тому, в частности, — материалы VII конгресса 
ММС, III и IV Музыкальных трибун Азии, II Стамбульского между¬ 
народного музыкального фестиваля, Международного музыковедческо¬ 
го симпозиума в Самарканде и т, д. 


И 



Веками вырабатывались на Востоке монодические фор¬ 
мы музицирования и соответствующие им формы восприя¬ 
тия— восточная музыка привычно отождествлялась с мо¬ 
нодией. Глубочайшие изменения, радикальный стилевой 
сдвиг приносит с собой лишь XX столетие. Почему? Ответ 
может быть дан только при учете тех изменившихся поли¬ 
тических и социально-экономических условий, которыми 
определяется современная эпоха: огромная волна освобо¬ 
дительного движения, антиколониальная борьба, пробудив¬ 
шая в народах национальное самосознание, вызвавшая 
стремление развивать национальные традиции, искать но¬ 
вые, современные формы, вступать в широкие культурные 
контакты. «Миллионы людей, населяющих страны Восто¬ 
ка, втянуты в гигантский поток социального движения, с 
необычайной быстротой смывающий следы былых патриар¬ 
хальных и полуфеодальных отношений», — пишет И. Не- 
стьев. — И далее «[...] В огне освободительных войн и ре¬ 
волюционных схваток рушатся вековые привычки и 
представления, формируются новые вкусы и воззрения, но¬ 
вое отношение к действительности. Можно ли говорить в 
этих условиях о неподвижности художественных традиций 
Востока, о недопустимости естественных контактов с выс¬ 
шими завоеваниями европейской культуры?» 1 . 

Закономерно поэтому, что раньше и активнее всего 
этот процесс проявил себя в нашей стране, где в результа¬ 
те Великой Октябрьской социалистической революции 
произошли, как известно, коренные социально-экономиче¬ 
ские и культурные преобразования, раскрепостившие твор¬ 
ческие силы народов (факт этот убедительно доказывает 
историко-социальную детерминированность культурных 
процессов в жизни общества). Именно здесь культурами 
Советского Востока были заложены основы новой, много¬ 
голосной традиции, реализованы первые опыты 2 . 


1 Нестьев И. О национальном и интернациональном в разви¬ 

тии современных музыкальных культур. — В кн.: Социалистические 
музыкальные культуры. — М., 1974, с. 15. 

2 Не случайно именно советские музыканты впервые заговорили о 
«восточном варианте» сонатного аііе^го (см.: Тигранов Г. О на¬ 
циональном и интернациональном в советской симфонии. — В кн.: Му¬ 
зыка в социалистическом обществе. — Л., 1969, с. 82), о «мугамности» 
как специфической манере музыкального мышления (Абасова Э., 
Мамедов Н. Мугам и азербайджанский симфонизм. — В кн.: Ма- 
комы, мугамы и современное композиторское творчество. — Ташкент, 
1978, с. 211). В гуще советской музыкальной практики возникло ут¬ 
верждение: «Восточный симфонизм родился и существует», принадле¬ 
жащее, кстати, одному из первооткрывателей в этой области Фикрету 
Амирову (см. в кн.: Музыкальные культуры народов: Традиции и 
современность. VII ММС. — М., 1973, с. 315). 
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Столь резкий стилевой скачок, столь стремительное и 
плодотворное развитие нового качества в республиках мо- 
нодийной традиции невозможно понять вне общего духа 
социалистической эпохи. В настоящее время все более 
осознается важность культурологического аспекта, пони¬ 
мания роли широкого внемузыкального контекста как 
условия, необходимого для правильной оценки конкретно¬ 
го музыкального явления 4 . Думается, учет этого контекста 
еще более обязателен при анализе кардинальных стилевых 
изменений в искусстве, выявлении причин их вызвавших. 
В частности, в нашем случае объяснить, обосновать острую 
потребность народов Советского Востока в многоголосии 
вне изменившейся социально-политической ситуации не¬ 
возможно. Профессиональный театр, драматургия, кине¬ 
матограф, новые виды литературы (так называемая «боль¬ 
шая проза» — роман, эпопея), музыки (опера, симфония 
и т. д.) —все это возникает как естественный отклик само¬ 
го национального сознания на изменившийся уклад обще¬ 
ственной жизни, как естественное стремление выразить 
новое мироощущение, новые пласты духовной энергии. 
Проницательные высказывания на этот счет мы обнаружи¬ 
ваем у Асафьева. Имея в виду казахскую музыку, он пи¬ 
шет: «...для музыкальных культур некоторых братских рес¬ 
публик одним из основных ведущих прогрессивных течений 
становится образование на основе народной музыкальной 
культуры индивидуально ярких композиторских «диалек¬ 
тов» как проявление нового личного сознания, 
обогащенного всеми воздействиями рево¬ 
люционной перестройки быта [...]» И далее: 
«[...] из бытового явления, из искусства, включенного в 
бытовую повседневность, музыка становится выразитель¬ 
ницей мыслей и чувств народа, строящего Родину, она пе¬ 
реходит в высшую идейно-синтетическую стадию. Само со¬ 
бой разумеется, что тем самым прежние формы выраже¬ 
ния становятся для нее тесными...» 2 . 

Именно Советский Восток, повторим, взял на себя 
трудности первопроходцев, оказавшись в авангарде этого 
движения. И он же дал первые плоды, заставившие пове¬ 
рить в новую идею — идею стилевого синтеза восточной 


1 К а ц Б. О культурологическом аспекте анализа. — Сов. музы¬ 
ка, 1978, № 1. 

2 Асафьев Б. Несколько соображений о содержании, качест¬ 
вах и структуре казахской народной музыки. Цит. по публикации 
Б. Ерзаковича «Две статьи Б. В. Асафьева о казахской музыке». — 
Известия АН КазССР, серия филологическая, 1975, № 4, с. 67. 
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музыки с так называемыми европейскими формами и жан¬ 
рами. (А. Хачатурян — тому ярчайший пример). Междуна¬ 
родный авторитет этих завоеваний был тем нагляднее, 
убедительнее, что новое рождалось здесь не на развалинах 
старого, традиционного, не отменив его, не заменив его, а 
встав рядом как вторая ветвь единой национальной куль¬ 
туры. 

За 60 лет своей истории музыкальные культуры Совет¬ 
ского Востока накопили уже немалый позитивный опыт, 
хотя их путь к удачам был далеко не прямолинейным, на¬ 
сыщенным трудностями, противоречиями, неустанными 
поисками. Мировое значение этих завоеваний трудно пере¬ 
оценить. Для многих стран зарубежного Востока, осваи¬ 
вающих ныне аналогичный путь (на базе монодии идущих 
к овладению многоголосием), культуры Советского Восто¬ 
ка— своего рода маяк 1 . Интерес к нашему опыту стреми¬ 
тельно возрастает. И это обязывает нас, советских музыко¬ 
ведов, искать действенные пути обобщения этого опыта, вы¬ 
зывает необходимость подняться над эмпирическим мето¬ 
дом рассмотрения материала, исследовать локальные про¬ 
цессы лишь под углом зрения выявления закономерностей, 
приложимых к возможно более широкому кругу фактов. 
Понятно в связи с этим стремление научной музыкальной 
общественности к выработке методологических принципов 
анализа, к поискам типологизирующих форм, «укрупняю¬ 
щих» явления, вскрывающих наличие общностей, что в 
свою очередь согласуется с призывом нашей партии разви¬ 
вать теоретические аспекты знания. «Научная разработка 
методологических основ (разрядка моя. — Н. Я.) 
музыкального востоковедения и африканистики стала для 
советских ученых задачей первостепенной важности и ин¬ 
тернациональным долгом» 2 . 

Бесспорно, опыт каждой из восточных республик СССР 
индивидуален, исторически конкретен, неповторим. И все 
же в процессе их приобщения к системе многоголосных 
жанров прослеживаются общие тенденции, вырисовывают¬ 
ся типологически сходные этапы, поскольку типологической 
общностью обладают и формы самой традиционной моно¬ 
дии 3 . Это позволяет говорить о некоем инвариантном на- 


1 Об этом говорили, например, участники Самаркандского симпо¬ 
зиума — гости из-за рубежа. Не случайно факт этот упоминался с вы¬ 
сокой трибуны VI Всесоюзного съезда композиторов в ноябре 1979 г. 
(см. материалы съезда в журнале «Сов. музыка», 1980, № 3). 

2 Сов. музыка, 1979, № 11, с. 140. 

3 См. об этом: Еолян И. Очерки арабской музыки. — М., 1977; 
Макомы, мугамн и современное композиторское творчество (например, 
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чале, о возможности увидеть в судьбе одной отдельной 
культуры модель процесса в целом. 

Монодия и многоголосие. Мы уже начали оперировать 
этими понятиями, не оговорив всей сложности стоящих 
за ними явлений, многолйкости связей, возникающих меж¬ 
ду ними, что в свою очередь вызвано многозначностью тол¬ 
кования самих терминов. Не вдаваясь в анализ этих дефи¬ 
ниций *, подчеркнем главное: в контексте нашей проблема¬ 
тики «монодия» и «многоголосие» выступают в значении 
исторически сложившихся, стилистически завершенных 
систем музыкального мышления 2 . Однако, когда рассмат¬ 
риваются полифонические элементы «внутри» самой моно¬ 
дии, понятие «многоголосие» выступает в ином значении — 
это лишь фактурный прием, использующийся наряду с дру¬ 
гими музыкально-языковыми категориями. Игнорирование 
подобных различий в трактовке термина приводит, как нам 
кажется, к существенным неточностям. Так, присущие мо¬ 
нодии некоторые элементы многоголосия в музыковедче¬ 
ском обиходе обычно именуют «зачатками», «зародышами» 
многоголосия, поскольку они действительно обеспечивают 
более органичное вживление новой системы 3 . Нужно толь¬ 
ко, думается, учитывать, что таковыми они не «являются», 
а «становятся», становятся тогда, когда их воспринимают 
с позиций иной системы, «композиторской» практики. До 
той поры — пока они покоятся в русле традиционной мо¬ 
нодии, это не «зачатки», не «зародыши», не «примитивная 


доклад Ф. Кароматова «Основные задачи изучения макомов и муга- 
мов в республиках Советского Востока»). — Ташкент, 1981; Профес¬ 
сиональная музыка Ближнего, Среднего Востока и современность. — 
Ташкент, 1981. 

1 Они рассмотрены в исследовании С. Галицкой «Теоретические 
вопросы монодии» (Ташкент, 1981). 

2 Нам приходилось неоднократно высказывать эту точку зрения 
(см., например: Сов. музыка, 1976, № 7, с. 84; сб. Макомы, мугамы и 
современное композиторское творчество. — Ташкент, 1978, с. 172— 
173; Узбекская музыка на современном этапе. — Ташкент, 1977, с. 3 и 
др.), критикуя несколько упрощенное, на наш взгляд, представление о 
соотношении монодийной и многоголосной традиций в узбекской му¬ 
зыкальной культуре как разнокачественных ступенях развития, как 
этапах, сменяющих друг друга. В действительности же здесь имеет 
место не только диахронный, но и синхронный фактор, поскольку но¬ 
вое возникает и развивается как бы на фоне старого, продолжающего 
полнокровно функционировать (об этом подробнее впереди). 

3 См., например, книгу С. Закржевской «Гармония в творчестве 
композиторов Узбекистана, Таджикистана и Туркмении» (Ташкент, 
1979), в которой одна из глав называется «Элементарные формы мно¬ 
гоголосия и предпосылки к многоголосному изложению», там же упо¬ 
минаются «зачаточные, элементарные формы многоголосия» (с. 42, 
и т. д.). 
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полифония», не «элементарные формы многоголосий» (в 
таком случае невольно срабатывает европоцентристская ус¬ 
тановка— от себя на другое), а органическое порождение 
самой монодии, одно из ее специфических проявлений. То 
есть не примитивные формы полифонии 
(взгляд «извне»), а напротив, развитые формы мо¬ 
нодии (взгляд «изнутри»). Не случайно, по-видимому, 
восточные средневековые музыканты-теоретики не воспри¬ 
нимали одновременно извлекаемые на щипковых инстру¬ 
ментах звуки в качестве двухголосия как такового—тради¬ 
ционное монодийное мышление вбирало в себя эти элементы 
как типический признак самой системы, не только не рас¬ 
шатывающий ее, но наоборот, сообщающий ей стабиль¬ 
ность и стилистическую законченность. 

Проблемы проявления многоголосия в монодийной му¬ 
зыке в разных аспектах интенсивно изучаются многими 
учеными: Р. Грубером, М. Шнайдером, В. Виноградовым и 
другими. Особенно плодотворно разрабатываются вопросы, 
связанные с потенциальными возможностями функциони¬ 
рования монодии в условиях новой системы. Так, Ю. Тю- 
лин, рассматривая проблему зарождения гармонии в на¬ 
родной песне, обращается и к среднеазиатскому фольклору, 
что само по себе показательно [ . ІО. Холопов успешно раз¬ 
рабатывает технику анализа многоголосного произведения 
с точки зрения его скрытых гармонических возможностей 1 2 , 
при известной коррекции методика эта применима и к об¬ 
разцам восточной монодии 3 . С. Кузембаева в своей книге 
«Формирование гармонии в казахской музыке» целый раз¬ 
дел посвящает гармонической природе казахского мелоса 4 . 


1 Тюлин Ю. О зарождении и развитии гармонии в народной 
музыке. — В кн.: Вопросы теории музыки. — М., 1970, вып. 2. 

2 Холопов Ю. Гармоническое содержание одноголосия: Очер¬ 
ки современной гармонии. — М., 1974. 

3 Вообще сама тенденция современной музыкальной теории обос¬ 
новать, изучить взаимоотношения горизонтали и вертикали — весьма 
примечательна. Авторы стоят подчас на разных позициях. Так, напри¬ 
мер, К. Южак утверждает, что «...Грань между вертикалью и гори¬ 
зонталью весьма и весьма условна: во всяком феномене вертикали 
присутствует горизонтальный момент...» (О природе и специфике по¬ 
лифонического мышления. — В кн.: Полифония. — М., 1975, с. 148). 
Е. Назайкинский придерживается иной точки зрения. Говоря о трех 
измерениях в музыке (вертикаль, горизонталь, глубина), он подчерки¬ 
вает: «Они различны по своей природе, и переходы одного в другое 
невозможны...», (См. О психологии музыкального восприятия. — М., 
1972, с. 100.) Думается, что интерес к данной проблематике сопряжен 
в известной мере с растущим вниманием к монодийной музыке, ее 
специфическим закономерностям. 

4 Кузембаева С. Формирование гармонии в казахской музы¬ 
ке. — Алма-Ата, 1977. 
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Интересно йсслеДуібтся в Данном аспекте и качества 
узбекской монодии. Таковы работы В. Виноградова, Т. Выз- 
го, Ф. Кароматова, Ю. Кона, С. Галицкой, С. Закржевской, 
Ф. Мухтаровой, Ю. Кац, Н. Рыжковой (два последних ав¬ 
тора разрабатывали проблему возможностей претворения 
принципов линеарности в вертикали). Специально вопросы 
скрытой полифонии в узбекском мелосе исследуются в 
статьях и диссертации А. Коральского. Коллективными 
усилиями с этих позиций изучены уже свойства мелодиче¬ 
ской линии (ее звуко-высотная и ладовая стороны, особен¬ 
ности ритмики, композиционной структуры). Выявлены 
такие существенные в плане проблемы черты мелоса, как 
кварто-квинтовая координация устоев, принцип зонности, 
диатоничность, преобладание плавного поступенного дви¬ 
жения, закономерности в использовании скачков, выступа¬ 
ющих в условиях мелодических ладов потенциальными 
носителями гармонических образований, скрытые имита¬ 
ции, скрытое двухголосие, преобладание времяизмеритель- 
ного метра и т. д. 

Широко изучаются и собственно многоголосные элемен¬ 
ты, имеющиеся в монодийных жанрах: антифонный прин¬ 
цип песенного исполнения, формы коллективного унисон¬ 
ного пения, виды бурдона, гетерофонии, кварто-квинтовых 
параллелизмов, распространенные в инструментальной му¬ 
зыке (особенно при игре на щипковых) 1 . Обнаруживается 
явное преобладание инструментальных форм многоголосия 
(не этим ли объясняется тот факт, что хоровое многоголо¬ 
сие и по сей день развивается в республике труднее и 
медленнее?). 

Словом, все эти закономерности настолько хорошо вы¬ 
явлены и подробно описаны, что позволяют заострить вни¬ 
мание лишь на отдельных моментах, например, на особой 
роли ритмической полифонии как фактурном прообразе 
будущего развитого многоголосия. Это хочется подчерк¬ 
нуть, поскольку по наблюдениям ученых в Европе двух- и 
трехголосие внедрялось при полном ритмическом единстве 
голосов 2 . Применительно к раннему европейскому много¬ 
голосию говорят о складе «нота против ноты», о партиях 


1 В домбровых пьесах, кроме так называемой ленточной и бур- 
донной двухголосной фактуры, имеют место полифонические приемы 
(имитации, подголоски) (Кароматов Ф. Узбекская домбровая му¬ 
зыка. — Ташкент, 1962, с. 10.) 

2 Грубер Р. Всеобщая история музыки. — М., 1956, с. 153— 

154 . 
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голосов «ритмически идентичных» *. Сходное явление наб¬ 
людалось и в раннем русском многоголосии — в «образцах 
знаменного песнопения, возникших в XVII веке под прямым 
воздействием польского партесного пения того времени» 1 2 , 
в кантах, где голоса, как правило, ритмически «совпадали». 

В узбекской же музыке, напротив, многоголосие начи¬ 
налось как своего рода ритмическая полифония с последу¬ 
ющей затем мелодизацией полиритмических образований. 
(Может быть, именно это обстоятельство обеспечило, ко¬ 
нечно, в комплексе с другими, несравненно более быстрые 
темпы развития многоголосия, более сжатые сроки его ста¬ 
новления, хотя, заметим сразу, проблема эта далеко не 
проста и неоднозначна. Существенна в этой связи форму¬ 
лировка К- Южака: «Полифония по самому своему глубоко¬ 
му существу есть разноритмия» 3 . Разрядка моя.— 
Н. Я .) На явления полиритмии, возникающей в традицион¬ 
ном ансамблевом музицировании (даже в наиболее прос¬ 
том его варианте, когда мелодическому голосу отвечает 
ритмический аккомпанемент — усуль), обращали внимание 
все исследователи узбекской музыкальной культуры 4 . 

Данная черта была подмечена еще на заре узбекской 
советской музыки Е. Е. Романовской, которая писала о 
стремлении ритмического сопровождения «эмансипировать¬ 
ся». И это тем более верно, что, по очень тонкому и про 
ницательному наблюдению X. Кушнарева, «каждый усуль 
характеризуется не только определенным ритмом, но и оп¬ 
ределенной интонацией (движением по высоте). Усуль — 
мелодия, в которой ритмическая сторона выдвинута на пе¬ 
редний план и является ведущей, интонационная же — от¬ 
теняющей» 5 . 

Такой взгляд на усуль (а, значит, и на партию ритми¬ 
ческого аккомпанемента), обнажающий его потенциальную 
мелодическую функцию, придает гипотезе о двухголосии 
узбекской ансамблевой музыки особую реальность и убе¬ 
дительность. 


1 Пэрриш К-, Оул Дж. Образцы музыкальных форм от гри¬ 
горианского хорала до Баха. — Л., 1975, с. 30. 

2 Бражников М. Статьи о древнерусской музыке. — Л., 1971, 
с. 108—109. 

3 Ю ж а к К. Указ, соч., с. 14. 

4 См., например, работу О. Бочкаревой «О ритмике узбекской на 
родной инструментальной музыки». — В кн.: История и современность: 
Проблемы музыкальной культуры народов Узбекистана, Туркмении и 
Таджикистана. — М., 1972, с. 292. 

5 Цит. по ст.: Кон Ю. Тонкость наблюдений, глубина выводов.— 
Сов. музыка, 1969, № 4, с. 67. 
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Еще раз подчеркнем, что названные выше элементы 
многоголосия присущи монодии изначально, они стабили¬ 
зировались на протяжении веков, свидетельствуя о разви¬ 
тости феномена восточной монодии. Однако верно и дру¬ 
гое: на определенных этапах исторического развития 
именно через эти элементы монодия обнаруживает готов¬ 
ность к некоторому стилистическому обновлению, к «кон¬ 
тактности» с иной системой. Такая ситуация возникает, 
например, в предреволюционную и революционную эпохи, 
когда под влиянием толчка из внемузыкальной сферы ак¬ 
тивизируется процесс вторжения в устойчивые канониче¬ 
ские формы элементов нового, когда мобилизуются внут¬ 
ренние художественные ресурсы самой монодии, не нару¬ 
шая в целом традиционной концепции. 

В качестве катализатора выступает здесь сама эпоха 
Великой Октябрьской социалистической революции, выз¬ 
вавшая к жизни все наиболее «коммуникативные», «кон¬ 
тактные» слои монодии, активизировав в ней так называе¬ 
мые «разомкнутые зоны» (термин Г. Орджоникидзе). 
Причем, если в предреволюционный период процесс этот 
протекает стихийно, то в советское время он сознательно 
направляется, всемерно стимулируется. Повсюду на терри¬ 
тории Узбекистана возникают хоровые самодеятельные 
кружки, рождаются оркестры (особенно велика была роль 
духовых), ширится движение синеблузников, революцион¬ 
ных агитбригад К Для народов бывших восточных окраин 
подобные формы (даже при опоре на унисон) таили в себе 
особую новизну. Они воспринимались как непосредственно 
привнесенные революцией, как символ братства, солидар¬ 
ности, коллективной борьбы и коллективного труда. «Я 
выбираю ту песню, которая хором поется» — эти слова из 
популярной в наши дни советской песни в их буквальном 
значении могли бы служить эпиграфом к рассматриваемо¬ 
му периоду. 

Зарождающиеся новые формы (по существу формы кон¬ 
цертов), неотъемлемые от атмосферы эпохи — открытые, 
общительные, зовущие из домов на площади и улицы, — 
как бы разомкнули привычный быт, а с ним и быт музы¬ 
кальный. В этом шумном, пестром, динамичном мире уди¬ 
вительно естественно сосуществовало старое с новым. В од¬ 
ном концерте нередко сочетались русские революционные 


1 См. об этом в кн.: Вызго Т. Развитие узбекского музыкальт 
ного искусства и его связи с русской музыкой. — М., 1970; История 
узбекской советской музыки. — Ташкент, 1972, т. 1; Виногра¬ 
дов В. Музыка Советского Востока,— М. ? 1968. 
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песни с их мобилизующей, волевой энергией и старинные 
узбекские протяжные лирические напевы, плясовые наиг¬ 
рыши на гармони и дутарные мелодии. Но не только со¬ 
существование — формы революционного искусства 
воздействовали непосредственно на традиционные 
локальные жанры, раздвигая их стилистические рамки. 

Прежде всего здесь встает фигура Хамзы Хаким-заде 
Ниязи, выдающегося узбекского революционера и много¬ 
гранного художника 1 . Создатель узбекской драматургии, 
театра, революционной поэзии, он внес свой бунтарский 
дух и в музыку, круто изменив ее судьбу. Имеются в виду 
его стремление как бы пересмотреть весь арсенал тради¬ 
ционных музыкальных форм сквозь призму революцион¬ 
ной действительности, ее нужд и потребностей, его живой 
интерес к хоровому пению, попытки по-новому трактовать 
хоровое унисонное звучание, выявляя его возможности, 
опыты песенных инсценировок, заставляющие как бы за¬ 
ново услышать привычные песенные образцы (более дейст¬ 
венно, остро), его новаторские революционные песни, неот¬ 
делимые от его собственных революционных стихов — 
первые в узбекской музыке образцы активного 
интонационного переосмысления международной револю¬ 
ционной музыки 2 . Известно, что В. И. Ленин называл 
автора «Интернационала» Эжена Потье «одним из самых 
великих пропагандистов посредством песни» 3 . К когорте 
таких пропагандистов можно отнести и Хамзу. Новые по 
идейному содержанию песни Хамзы были глубоко новатор¬ 
скими и по интонационному облику. Поскольку музыка — 
это «прежде всего интонационное искусство», «искусство 
интонируемого смысла» (Асафьев) и критерий интонацион¬ 
ной содержательности является важнейшим и по сей 
день 4 , принципиальное значение Хамзы, смело двинувшего- 


1 См.: Кароматов Ф. Хамза и узбекская советская музыка.— 
Ташкент, 1959. 

2 Роль русской революционной песни в развитии национальных 
культур региона постоянно подчеркивается всеми исследователями. 
См.: Кароматов Ф. Хамза и узбекская советская музыка; В ы з- 
г о Т. Развитие музыкального искусства Узбекистана и его связи с 
русской музыкой; Ахметова М. Песни и современность. — Алма- 
Ата, 1968; Вахидов С. Узбекская советская песня. — Ташкент, 
1976; Ерзакович Б. В созвездии музыкальных культур. — Алма- 
Ата, 1978. В этой работе одна из глав называется «Творческие связи 
с российской революционной песней». 

3 Ленин В. И. — Поли. собр. соч., т. 22, с. 274. 

4 См.: Тараканов М. Анализ музыки в наши дни (опыт 
постановки проблемы). — В кн.: Музыкальный современник. — М., 
1979, вып. 3; Земцовский И. О методологической сущности инто- 
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ся навстречу новой звуковой эпохе и приблизившего ее, 
трудно переоценить. Возьмем на себя смелость сказать, 
что интонационные открытия Хамзы — едва ли не самый 
радикальный сдвиг (скачок, по выражению Ф. Каромато¬ 
ва) в узбекской интонационности вообще, надолго опреде¬ 
ливший интонационные пути современной узбекской музы¬ 
ки 1 . Справедливо поэтому, что песни Хамзы обычно слу¬ 
жат «точкой отсчета» узбекской советской музыки, 
несмотря на то, что их автор не выходил за рамки одно¬ 
голосия 2 . 

Интонации новых для узбекской музыки марша и 
вальса 3 , раскрепощающие привычные нормы интонацион¬ 
ных и синтаксических структур, столь органично срастались 
у Хамзы с традиционной основой узбекской песенности, что 
закреплялись в ней в качестве атрибутивных жанровых 
признаков. При этом сохранялся индивидуально-нацио¬ 
нальный облик, та неповторимая мера действенного и 
лирического (с перевесом второго), которая прекрасно 
согласуется с общей эстетической направленностью узбек¬ 
ской музыки и приводит к характерной лиризации обычно 
сурового жесткого профиля революционной песни, к немо¬ 
тивированной для европейского уха роли «вальсовой» 
трехдольности, нечетного метра вообще. И вместе с тем 
песни Хамзы полны внутренней энергии, решимости, декла¬ 
мационного ораторского пафоса, близкого приподнятой ре¬ 
чи поэта-трибуна. 

Закономерно, что качественное обновление интонацион¬ 
но-образных, стилистических основ традиционной нацио¬ 
нальной музыки совершается в переломную для узбекской 


национного анализа. — Сов. музыка, 1979, № 3. Мысль о выработке 
ценностных критериев музыки на основе качеств интонационности 
прозвучала также в выступлениях Г. Орджоникидзе на VI Всесоюз¬ 
ном съезде композиторов. 

1 В этой связи удивляет, что в большой статье Н. Бордюг «Чер¬ 
ты интонационного процесса в современной узбекской музыке» (в кн.: 
Музыкальный современник. — М., 1973, вып. 1) творчество Хамзы 
лишь бегло упомянуто. 

2 Появившиеся лишь около двух десятилетий спустя песни про¬ 
фессиональных композиторов оказывались подчас менее современны¬ 
ми по сути, хотя и обладали многоголосной фактурой. Правы уче¬ 
ные, говоря, что «слабые опыты в духе новой традиции еще не всег¬ 
да становятся искусством» (Джусойты Н. Уходя от фолькло¬ 
ра...— Вопросы литературы, 1977, № 1, с. 122). 

3 Л. Мазель видит в них «два основных жанра, связанных с дви¬ 
жением и получивших широкое и подлинно интернациональное рас¬ 
пространение и значение, основанное на огромном богатстве нацио¬ 
нально-своеобразных проявлений» (Строение музыкальных произведе¬ 
ний. — М., 1979, с. 104). 
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культуры эпоху — известно, что Асафьев связывал введен¬ 
ное им понятие «интонационных кризисов» именно с мо¬ 
ментами социальной перестройки общества Ч 

Процесс интонационного обновления узбекской тради¬ 
ционной музыки продолжается и закрепляется в творчест¬ 
ве народных (и народно-профессиональных) музыкантов, 
называемых в Узбекистане композиторами-імелодистами 
(явление, весьма характерное в плане проблемы обновле¬ 
ния «внутритрадиционной» стилистики). Непосредственно 
связанные с фольклорными традициями, мелодисты стре¬ 
мятся актуализировать их, подчинить служению новым 
задачам, идя по стопам Хамзы. Они выступают своего рода 
режиссерами, организующими в новых условиях процесс 
бытования старых традиционных форм. Работая в различ¬ 
ных ансамблях, хоровых коллективах, наиболее чуткие к 
новому музыканты пытаются обогатить традиционное ис¬ 
полнительство новыми штрихами. Таковы, например, при¬ 
емы несложной «инструментовки» унисонного по своей 
природе материала: хоровое воспроизведение усуля как 
фона для танцевальной или песенной мелодии солиста, 
трактовка усуля как своеобразного органного пункта 
и т. д. 

Деятельность народных музыкантов приобретает небы¬ 
валый размах, широту 1 2 . Они воспитывают молодежь, фор¬ 
мируют концертные бригады, руководят ансамблями, 
оформляют спектакли, создают песни — словно понимая, 
что «лучшим способом утвердить что-либо в общественном 
сознании остается песня, особенно в тех ее формах, кото¬ 
рые близки к фольклорным» 3 . Поначалу музыканты огра¬ 
ничивались «приспособлениями» старых мелодий к новым 
текстам, отражающим животрепещущую современность 4 . 


1 См., например, его статью: Их было трое... (из эпохи общест¬ 
венного подъема русской музыки 50—60-х годов прошлого столе¬ 
тия). — В кн.: Асафьев Б. В. Избранные статьи. — М., 1952, 
вып. 1. 

2 О вкладе аксакалов в советскую музыку Средней Азии и Казах¬ 
стана тепло и заинтересованно пишет В. Виноградов. См.: Аксака¬ 
лы.— Сов. музыка, 1978, №11. 

3 Алексеев Э. О методах сравнительной фольклористики. — 
Сов. музыка, 1978, № 7, с. 9. 

4 Старыми средствами выразить новое содержание... Сходная тен¬ 
денция наблюдалась и в живописи того времени. Молодые узбекские 
художники жадно схватывали новые темы (показательны названия ра¬ 
бот: «Освобожденная женщина», «Бегство эмира из Бухары» и т. д., 
но выполняли их подчас в манере, близкой традиционной технике вос¬ 
точной миниатюры (см. об этом в кн г ; Чепелев В. Искусство Со* 
ветскрго Узбекистана. Л., 1935), 
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Причём особо созвучными оказались здесь простые быто¬ 
вые жанры — терма, лапар, ялла, быстро срастающиеся 
с новыми стихами. Функционирование популярных народ¬ 
ных песен с новыми текстами — это то, что И. Земцовский 
определяет как первую стадию «реакции фольклора на из¬ 
менившиеся условия жизни» 1 . За ней следуют стадии час¬ 
тичного переосмысления народных мелодий и, наконец, со¬ 
здания новых напевов в духе народных, но вбирающих и 
«нетипичные» для традиционной музыки ритмоинтонации. 
Укажем, например, на огромную роль маршевости как 
средства воплощения новой жизнеутверждающей образ¬ 
ности. Собственно те же процессы совершались и в самом 
фольклоре (и распространение старых песен в обновленном 
текстовом варианте, и переинтонирование традиционных 
попевок, и появление новых мелодий с чертами советской 
песенности). Поэтому можно сказать, что через компози- 
торов-мелодистов происходило как бы самовыявление, 
самоосознание фольклора, что они служили «простым ру¬ 
пором, выражающим вовне национальную жизнь» 2 . 

Все это факты, характеризующие определенную стадию 
развития самой монодической традиции, «изнутри» откли¬ 
кающейся на новации эпохи. Революционная пора сказа¬ 
лась на монодии усиленным накоплением новых качеств, 
остающихся, однако, в пределах исходной эстетической 
системы. Специально подчеркнем условность понятия «ста¬ 
дия», поскольку при этом сохраняют свою жизненную силу 
и ст а б и л ь н о-м о н о д и й н ы е формы. Скорее можно 
говорить о моменте расщепления единого монодического 
русла. 

Возникает любопытная аналогия с процессами, имею¬ 
щими место в Европе (опыт зарождения и развития евро¬ 
пейского многоголосия вообще поучителен и ценен). Так, 
рассматривая предысторию европейского многоголосия, 
К. Кузнецов указывает на этап в развитии монодии, когда 
происходил некоторый «сдвиг» внутри установившихся 
стилистических особенностей» 3 . Только в Европе этот пери¬ 
од охватывал века, у нас же — десятилетия, годы... (уско- 
ренность процесса, свидетельствуя о силе, вместе с тем 
обусловила и ряд специфических трудностей, о чем разго¬ 
вор ниже). 


1 Земцовский И. Фольклор и современность. — Сов. музыка, 
1972, № 5, с. 108. 

2 Сравнение заимствовано из работы Н. Джусойты «Уходя от 
фольклора...», с. 115. 

3 Кузнецов К- Введение в историю музыки. — М.; Пг., 1923, 
ч. 2, с. 61. 
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Но и этого небольшого срока оказалось Достаточно, 
чтобы созрело и стало очевидным противоречие между ста¬ 
рой формой и новым содержанием, распирающим эту фор¬ 
му, не вмещающимся в нее, требующим иного, более емко¬ 
го пространства. Этим и обуславливается органическая 
необходимость в следующем, еще более решительном шаге. 
Речь идет уже о собственно скачке в новое качество — о 
непосредственном обращении к иной стилевой системе — 
многоголосию, об освоении иной (композиторской) техни¬ 
ки К Однако прежде чем обратиться к рассмотрению этого 
этапа, позволим себе небольшое отступление на тему, от¬ 
части уже затронутую. 

Имея в виду столь знаменательный и резкий перелом в 
судьбе восточной национальной культуры, обычно говорят 
о «переходе» к многоголосию. Однако это выражение 
справедливо и точно, на наш взгляд, лишь по отношению 
к европейской профессиональной культуре, где один стиль 
действительно сменился другим. И родившись, доба¬ 
вим, новый, многоголосный стиль отказался от монодии как 
таковой, хотя и не сразу, поскольку она (монодия) прини¬ 
мала участие в процессе постепенного формирования об¬ 
лика следующей, полифонической, эпохи. У нас же, мы это 
отмечали, происходит не смена, а сосуществование старого 
и нового стилей в рамках единого национального искусст¬ 
ва 1 2 . И объясняется это тем, что в отличие от Европы, где 
монодийные формы послужили эмбрионом будущего мно¬ 
гоголосия, в республиках Советского Востока многоголо¬ 
сие возникает не в результате саморазвития монодии, а 
приходит как бы извне, вместе с социальной перестройкой 
общества, отнюдь не нарушая при этом жизни традицион¬ 
ного пласта культуры. У нас речь идет не о фазах 


1 Напрашивается аналогия с радикальными изменениями в сфере 
узбекской литературы. «Чувствуя, что грандиозные по масштабу и по 
значению события и явления революционной эпохи не могут вместить¬ 
ся в традиционные литературные формы (стихи, прозаическая притча, 
дидактическая новелла и т. п.), многие писатели начали пробовать 
свое перо в области повествовательной прозы» (История узбекской 
советской литературы. — М., 1967, с. 29). 

2 «Одноголосная и многоголосная музыка не есть явления, исклю¬ 
чающие друг друга, они есть этапы единого процесса развития» 
(Кон Ю. Некоторые вопросы ладового строения узбекской народной 
песни и ее гармонизации. — Ташкент, 1979, с. 48). С этим высказы¬ 
ванием Ю. Кона можно согласиться полностью, если иметь в виду ев¬ 
ропейскую музыкальную культуру. Применительно же к среднеази¬ 
атской музыке — лишь «наполовину» (о том, что одноголосие и мно¬ 
гоголосие не исключают друг друга). Но что касается второй полови¬ 
ны, позволим себе возразить: не «этапы», а «системы». 
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исторического движения внутри одной системы, а о фено¬ 
мене параллельного функционирования двух разных систем 
мышления. Слово же «переход» звучит как простое «сня¬ 
тие» предшествующего этапа (точнее — отказ от старой 
системы), тогда как путь в сущности остался тем же, толь¬ 
ко стал шире, просторнее 1 . И данная неточность, на наш 
взгляд, отнюдь не терминологического порядка — она от¬ 
ражает само существо понимания процесса, то есть имеет 
методологический характер. 

Итак, восточная монодия при появлении своего много¬ 
голосного «спутника» отнюдь не ушла в небытие, а продол¬ 
жает полноценно жить и в своем традиционном обличье. 

В чем причины удивительной жизнестойкости восточной 
монодии, пронесшей через века свою способность служить 
художественным отражением мира? Почему этого не слу¬ 
чилось с монодией европейской? Возможно дело здесь в 
том, что европейская профессиональная монодия возникла 
и функционировала главным образом как монодия церков¬ 
ная, как часть сурового строгого церковного ритуала (прав¬ 
да, мы отдаем себе отчет в сложности корней самой цер¬ 
ковной монодии, вобравшей в себя и восточные элементы). 
Восточная же монодическая музыка на всех исторических 
этапах проявляла себя как искусство живого мелодическо¬ 
го интонирования, совершенствуя культуру мелоса, ладо- 
образования, ритма. 

Именно потому, что восточная монодия сохранила себя 
до наших дней в качестве эстетически полноценного само¬ 
бытного искусства, в республиках Советского Востока 
происходит не смена стилей, как мы уже отмечали, а их 
сосуществование и взаимодействие. То есть формы соотно¬ 
шения монодии и многоголосия, двигательный механизм 
процессов здесь совершенно иные. Даже по поводу ситуа¬ 
ции в европейской средневековой музыке К. Кузнецов за¬ 
мечает: «Смена одного стиля другим не есть замена худ¬ 
шего лучшим, низшего высшим...» и далее «... новые жиз¬ 
ненные зовы не могли быть удачно реализованы в старых 
стилистических формах, но это не значит, что старые зовы 
как бы ниже своим достоинством, зовов новых» 2 . Эта 
глубокая мысль приобретает особую остроту, будучи при¬ 
мененной к развитым формам восточной монодии, обладаю- 


1 Необходимо оговорить, что предлагаемая точка зрения, как 
нам кажется, не противоречит справедливой оценке многоголосия в 
контексте всей узбекской культуры как качественного скачка. 

2 Кузнецов К- Указ соч., с. 124, 
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щей своими уникальными возможностями (только ей под¬ 
властно, например, специфическое искусство мелодического 
дления, особое чувство музыкального времени, отражаю¬ 
щее по-восточному лирическое мироощущение и т. д.) 

Мы позволили себе задержаться на данном вопросе в 
связи с тем, что отголоски подхода к соотношению моно¬ 
дии и многоголосия в Узбекистане (да и не только в Узбе¬ 
кистане) с позиций «хуже-лучше», «ниже-выше» дают о 
себе знать и поныне. Быть может, здесь невольно сказы¬ 
вается привычное (и закономерное) отождествление про¬ 
грессивного с послереволюционным, когда за точку отсчета 
принимается то, что принесено революцией (одноголосие 
воспринималось как атрибут отсталого прошлого). Рециди¬ 
вы существуют до сих пор: в рубриках радиопередач «От 
дутара к оркестру», в широко распространенных выводах 
по поводу эволюции узбекской музыки, якобы прошедшей 
путь «от монодии к полифонии», от «унисона к хоровому 
пению» и т. д.) 2 . Гордиться здесь следует не тем, что мы 
будто бы ушли от одноголосия к многоголосию, а тем, что 
наряду с культивированием, бережным сохранением моно- 
дийного наследия у нас идет активное и плодотворное раз¬ 
витие нового. 

Процесс формирования нового оказался чрезвычайно 
сложным, противоречивым, многоступенчатым. Выявить 
эту стадиальность, обусловленную постепенным движением 
к раскрепощению и активизации национального начала в 
условиях новой системы, — значит полнее и глубже охва¬ 
тить процесс в целом, осознать его внутреннюю диалекти¬ 
ку, противоречивость, вникнуть в механизмы, определяю¬ 
щие эволюцию многоголосного жанра, а шире — нацио¬ 
нального музыкального стиля вообще. Уместно сослаться 
здесь на мудрый совет Ленина: «Смотреть на каждый воп¬ 
рос с точки зрения того, как известное явление в истории 
возникло, какие главные этапы в своем развитии это яв¬ 
ление проходило, и с точки зрения этого развития смот¬ 
реть, чем данная вещь стала теперь» 3 . 

1 Эти проблемы плодотворно исследуются Н. Шахназаровой. 

2 См., например, рубрику «Монодиядан полифониягача» в журна¬ 
ле «Совет Узбекистон санъати» (1979, № 9, с. 10). Есть этот оттенок 
в названии книги армянского музыковеда К- Худабашян «Армянская 
музыка на пути от монодии к многоголосию». В то же время аналогич¬ 
ные формулировки, адресованные европейской культуре, вполне пра¬ 
вомочны, поскольку адекватно отражают положение вещей. Напри¬ 
мер, в кн. «История музыкальной эстетики от античности до XVIИ 
века» (М., 1975) есть статья В. Шестакова «От этоса к аффекту», 
где вторая часть озаглавлена «Средние века. От монодии к полифо¬ 
нии». 

3 Ленин В. И. О государстве, — Поли, собр. соч., т, 39, с, 67, 


26 



Укрупняя масштаб, здесь можно выделить три фазы. 
Первая — начальная, которую мы условно назвали пред¬ 
жанровой, когда на передний план выступают задачи, свя¬ 
занные с освоением языковых средств многоголосия, поис¬ 
ками фактуры (гармонии), то есть поисками многоголосно¬ 
го «эквивалента» традиционного образца (практически 
вне зависимости от жанровой принадлежности произведе¬ 
ния, поскольку все сводится по существу к обработке мо- 
нодийного мелоса, выступающей лишь в оболочке той или 
иной жанровой разновидности). 

Вторая фаза — раннежанровая, когда предпринимаются 
уже целенаправленные усилия овладеть конкретным жанро¬ 
вым видом, познать его специфические закономерности, 
воспринимаемые пока, однако, как закономерности струк¬ 
турные; проблема жанра трактуется практически как про¬ 
блема формы, усвоения определенной конструкции — схе¬ 
мы, заимствованной из европейской практики. 

И, наконец, собственно жанровая фаза, характеризую¬ 
щаяся уже осознанием жанра как «типа содержания», до¬ 
пускающего различные конструктивные решения. На пе¬ 
редний план выступает теперь проблема самостоятельности 
музыкальной драматургии, понимаемой как «движение му¬ 
зыкального содержания» (С. Скребков), как единство вы¬ 
разительно-смысловых и структурных элементов, посколь¬ 
ку национальный тематический материал стремится к адек¬ 
ватной ему форме — развитию. 

Проецируя на узбекскую музыку известную формули¬ 
ровку М. Арановского, можно определить направлен¬ 
ность данной, третьей фазы, таким образом: «в поисках 
альтернативы канону» 1 . Подчеркнем условность и пред¬ 
лагаемой терминологии (например, преджанровая фаза 
отнюдь не предполагает оторванности, изолированности 
от процесса жанрового становления, это его начало, исток), 
и временных масштабов (так, поиски языковых средств 
многоголосия ведутся и поныне, с другой стороны, — уже 
в 30 -е годы наблюдаются отдельные проявления специфи- 
чески-жанровых закономерностей). Речь, как мы видим, 
идет лишь о преобладании тех или иных тенденций, но 
не их абсолютизации, о динамичной системе, свободной от 
жесткой заданности. 


1 В книге М. Арановского «Симфонические искания» (М., 1979) — 
так назван раздел, где рассматриваются наиболее радикальные моди¬ 
фикации традиционной симфонической драматургии (с. 81). 
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Можно, таким образом, рассматривать процесс станов¬ 
ления многоголосных жанров (и конкретного вида) как 
своего рода единство, систему 1 . 

Система эта носит разомкнутый характер. Мало того, 
в исторической перспективе возможно переосмысление 
третьей фазы в «раннежанровую» фазу более высокого по¬ 
рядка: если рассматривать современный этап с позиций 
будущего подлинно восточного симфонизма (а тенденция, 
на наш взгляд, именно такова), то наша третья фаза мо¬ 
жет оказаться лишь преддверием истинно жанровой фазы. 
Так, если сопоставить данную систему с общей (также 
трехчленной) формулой развития европейского симфониз¬ 
ма, предложенной М. Арановским, — «формирование, ста¬ 
билизация, дестабилизация» 2 (формула эта лишь условно 
применима к узбекской культуре), то этап дестабили¬ 
зации в аспекте нашей проблемы как раз и означает 
начало «критического пересмотра» «заимствованных» евро¬ 
пейских нормативов, то есть формирования нацио¬ 
нального симфонизма как такового. 

Целесообразность предложенной «стадиальной» системы 
заключается, на наш взгляд, в ее методологическом харак¬ 
тере: она позволяет при рассмотрении каждой фазы отчет¬ 
ливо увидеть ведущую тенденцию, идею, направляющую 
развитие, а также обусловленный этим аспект и метод ана¬ 
лиза, наиболее эффективные для данного отрезка пути. 
Так, при изучении первой фазы, фазы по существу музы¬ 
кально-лексической, преимущественное внимание невольно 
должно сосредотачиваться на языке, конкретных музыкаль¬ 
но-выразительных средствах: мелодическом тематизме, 
гармонии, фактуре. При обращении ко второй фазе в цент¬ 
ре естественно встанут вопросы формы, освоения тех или 
иных формальных нормативов, общеупотребительных 
форм-схем. И наконец, в качестве главного объекта анали¬ 
за при изучении следующей стадии должна, вероятно, выс- 


1 Возникает аналогия с трехуровневой структурой в психологии 
восприятия музыкальной формы (по Е. Назайкинскому, см. кн.: О пси¬ 
хологии музыкального восприятия. — М., 1972), иерархически восходя¬ 
щей от уровня фонического (отдельные звуки, мотивы) через синтак¬ 
сический (более крупные построения) к интегрирующему уровню ком¬ 
позиционному («уровень произведения в целом, применительно к кото¬ 
рому закономерны термины — «драматургия», «программа», «сюжет», 
«развитие»). 

Примечательна и другая аналогия: «Разграничение уровней не 
всегда может быть произведено четко, так как механизмы восприятия, 
наиболее ярко проявляющие себя на одном уровне, функциони¬ 
руют и на соседних» (с. 99). 

2 Арановский М. Симфонические искания, с. 5. 
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туп&ть целостность как драматургическое единство, жанр 
во всей полноте его проявлений. Отсюда — и уточнение 
критериев: нельзя рассматривать произведение одного пе¬ 
риода с точки зрения задач, когда-то стоявших перед на¬ 
циональным искусством. Например, сам по себе факт 
обращения композитора к сонатной форме на современном 
этапе не может расцениваться как «свидетельство зрелости 
данной национальной культуры» — упрек, справедливо 
брошенный музыковедам Л. Гениной Г В период же учебы 
факт этот и сам по себе был примечателен, поскольку овла¬ 
дение европейским структурным стереотипом составляло 
насущную задачу композиторского творчества. Снова убеж¬ 
даешься в мудрости ленинского принципа рассматривать 
каждое явление: «а) исторически; б) лишь в связи с дру¬ 
гими; в) лишь в связи с конкретным опытом истории» 1 2 . 

Такова в самом общем виде трехфазная эволюция, ко¬ 
торую проходит на пути своего становления многоголосный 
жанр и которая позволяет усмотреть в подобном процессе 
черты исторической типологии. 

Однако вернемся к конкретным реалиям, к фактам жи¬ 
вой истории узбекской советской музыки. 

Первые послеоктябрьские десятилетия обычно тракту¬ 
ются сразу как период зарождения новых, «европейских» 
жанров. И это в целом справедливо. Но, как мы уже пыта¬ 
лись показать, целесообразнее видеть здесь своего рода 
«преджанровый» период, который ставит перед собой пока 
еще не столько проблему создания жанров как таковых, 
сколько задачу освоения многоголосия как новой стилис¬ 
тики, новой языковой нормы. То есть осознание многоголо¬ 
сия происходит здесь на уровне музыкального языка (кон¬ 
кретных приемов, музыкально-выразительных средств), 
но не на уровне жанра во всей совокупности его харак¬ 
теристик. 

Задачей первостепенной важности становятся поиски 
фактуры, организующей музыкально-звуковое простран¬ 
ство— ведь монодия почти не знала подобных задач 
(функционального согласования в одновременности мно¬ 
жества элементов, объемности, многомерности), поскольку 
ее взаимоотношения с музыкальным пространством были 
вполне определенными — это то, что С. Галицкая называ¬ 
ет «однолинейностью». 


1 См.: За дальнейшее развитие музыкальной критики. — Сов. му¬ 
зыка, 1972, № 8, с. 54. 

2 Л е н и н В. И. — Поли. собр. соч., т. 49, с. 329. 
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Именно поэтому основной сферой опытов становится об¬ 
ласть обработок, но обработок, выступающих не как жанр 
индивидуального композиторского творчества, когда автор 
через цитату высказывает свой взгляд на мир, а скорее 
как форма осторожного перевода одноголосной мелодии на 
язык многоголосия. 

Но прежде всего образцами народной музыки надо 
было располагать. Вот почему задачи творчества оказа¬ 
лись теснейшим образом связаны тогда с собирательской, 
этнографической, фольклороведческой деятельностью, сос¬ 
тавляя единый клубок нерасчленимых проблем, своего ро¬ 
да синкретическое целое. Именно поэтому на тех порах 
работа с народным мелосом велась не только (и, пожалуй, 
не столько) композиторами, сколько просто энтузиаста¬ 
ми— русскими музыкантами, преданными делу строитель¬ 
ства новой культуры, идее пропаганды узбекского фоль¬ 
клора через приобщение к многоголосию. 

Наряду с профессиональным композитором В. Успенс¬ 
ким здесь надо назвать таких известных этнографов, педа¬ 
гогов, общественно-музыкальных деятелей, стоящих у са¬ 
мых истоков советской узбекской музыки, как Е. Романов¬ 
ская и Н. Миронов. Ими записывалось, нередко в трудных 
экспедиционных условиях, обрабатывалось, гармонизова¬ 
лось огромное количество народных мелодий. Подлинный 
энтузиазм, стремление ввести в широкий музыкальный 
обиход богатства среднеазиатского фольклора — таковы их 
прекрасные и благородные побуждения. 

Показательна в этом отношении деятельность специ¬ 
альной бригады «по обработке национальных мелодий», 
функционирующей при Узбекском Государственном музы¬ 
кальном техникуме в Ташкенте в начале 30-х годов (в ее 
составе были В. Успенский, Е. Романовская, молодой педа¬ 
гог Ильяс Акбаров). О целях этого объединения, а также о 
трудности поставленных задач можно судить по следующе¬ 
му высказыванию: «Бригада пыталась в своих обработках 
национальных мелодий достичь максимального приближе¬ 
ния к стилю национальной музыки и сохранения всех его 
специфических особенностей при определенном стремлении 
преодолеть статику старой песни, чтобы таким образом на¬ 
сколько возможно больше содействовать скорейшему росту 
советской национальной музыкальной культуры... Отнюдь 
не считая проделанную ее членами работу совершенной и 
безупречной, а наоборот, относясь к ней как к эксперимен¬ 
тальной работе, бригада подвергла ее не только внутрен¬ 
ней критике на своих общих рабочих собраниях, но и вы- 
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несла ее на обсуждение представителей музыкальной об¬ 
щественности Узбекистана...» 1 . 

Правильно оценить эти ранние опыты, кажущиеся се¬ 
годня и наивными, и прямолинейными, можно только в ас¬ 
пекте сказанного, поскольку художественная ценность про¬ 
изведений уступала здесь новизне и благородству задачи — 
задачи первопроходцев. 

Среди многочисленных обработок хочется выделить 
произведения В. Успенского, потому что в отличие от мно¬ 
гих своих коллег это был композитор-профессионал, сво¬ 
бодно владеющий техникой. Проявив в известном смысле 
самоотречение, намеренно сузив круг подвластных ему 
средств с целью оптимального приближения к националь¬ 
ному звучанию, Успенский целиком посвятил себя этой за¬ 
даче. Можно сказать, что он относился к народным мело¬ 
диям не как к красивым темам для обработки, а как к 
живому языку, который нуждался в бережном переводе. 
Думается, к Успенскому и другим русским композиторам, 
работавшим в Узбекистане, можно отнести наблюдение 
Н. Шахназаровой: «...кое-что Восток в их творчестве по¬ 
терял: мощь и силу художественных индивидуальностей, 
так ярко сказавшихся в «восточных» страницах Глинки и 
кучкистов. Но появилось и нечто новое: конкретность и це¬ 
ленаправленность в обращении к фольклору именно дан¬ 
ного народа, а следовательно, и сознательное изучение его 
специфики» 2 . 

О В. А. Успенском написано много. Не повторяясь, 
остановим внимание на его обработках только в одной 
связи — в связи с проблемой фактуры, гармонии, поскольку 
именно через них и реализуется идея многоголосия. Дос¬ 
тоинства обработок Успенского (в частности, его «Четырех 
мелодий народов Средней Азии в обработке для симфони¬ 
ческого оркестра») заключаются, на наш взгляд, в том, 
что в поисках фактуры композитор избирает правильный 
ориентир: специфические особенности народного музици¬ 
рования. Воспроизводя в новых условиях отдельные его 
элементы (унисонное «утолщение» мелодии, типичные ри¬ 
сунки усулей в их взаимодействии), рассматривая их в ка¬ 
честве слагаемых общей фактуры, Успенский и добивает¬ 
ся характерности колорита, достоверности звучания (здесь 
велика и роль продуманной инструментовки). В этой связи 


1 Предисловие к «Узбекскому вокализу» В. Успенского (М., 1934, 
с. 2). 

2 Шахназарова Н. Арам Хачатурян и музыка советского 
Врстока. — В кн.: Музыка и современность. — М., 1963, вып. 2 ? с. 225, 
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понятным становится внимание Успенского к народной по¬ 
лиритмии, которая служит для него главным «прообразом» 
оркестровой фактуры. Характерен следующий пример, от¬ 
ражающий «контрапункт» усулей ударных и вариантно 
дублирующих их партий мелодических инструментов: 


„ЧЕТЫРЕ МЕЛОДИИ НАРОДОВ СРЕДНЕЙ АЗИИ" 


„ЗАР КОКИЛ“ 


В. УСПЕНСКИЙ 
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При этом ткань дифференцируется, образуются подго¬ 
лоски. Это и есть те самые элементы полифонии, из кото¬ 
рых, по верному наблюдению Т. Вызго, и «вырастает новое 
для восточной музыки явление — оркестровое многоголо¬ 
сие» Г 

Именно этот путь — линеарно-полифонический, возни¬ 
кающий, как мы видим, столь органично и естественно и 
пока едва намеченный, открывал интересные перспек¬ 
тивы. Не случайно, видимо, в Европе монодическяя эпо¬ 
ха сменилась, как известно, эпохой полифонической, и уж 
затем наступил черед гомофонно-гармонического стиля. У 
нас же в целом многоголосие начиналось скорее как гармо¬ 
ническое— оно шло в известной мере обратным путем: от 
гармонии к полифонии. Имело место как бы отождествле¬ 
ние нового стиля с вертикалью. Возможности же полифо¬ 
нии как явления наиболее близкого к монодии в силу «го¬ 
ризонтальной», линеарной природы, были оценены значи¬ 
тельно позже. Заслуга Успенского и заключается в том, 
что он один из первых, если не первый, осознал и практи¬ 
чески реализовал эту идею, показал ее перспективы. 

Но метод Успенского не исчерпывал собой всего много¬ 
образия опытов, ведущихся в основном в сфере гармониза¬ 
ции. Так, Г. Мушель шел в своих обработках через аккор¬ 
довую фактуру. Гомофонные пристрастия этого композито¬ 
ра известны (возможно здесь сказалось воздействие стиля 
С. Прокофьева, одного из любимых Мушелем авторов). 
Показательны в данном плане, например, обработки Муше- 
ля в сборнике «55 узбекских народных песен». «Это были 
скорее гармонизации, нежели обработки», — признается 
сам композитор. Вот образцы из его произведений: 


НОЛА 



1 В ы з г о Т. Обработка народных мелодий. — В кн.: История уз¬ 
бекской советской музыки. — Ташкент, 1972, т. 1, с. 61. 


2 «Музыка народов Азии и Африки: 
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Сравнивая их с приведенным выше примером из «Че¬ 
тырех мелодий народов Средней Азии», убеждаешься в 
различии методов: воспроизведение «народной полифонии» 
у Успенского и привычный гомофонно-аккордовый тип фак¬ 
туры у Мушеля. В последнем случае возможности многого¬ 
лосия ищутся в аккордовой вертикали, Успенский же уви¬ 
дел эту «вертикаль» в координации партий самого народ¬ 
ного ансамблевого исполнительства, что и отразил в своей 
партитуре. 

Кстати, интересно сопоставить примеры и самих муше- 
левских обработок. Они представляют собой разные гармо¬ 
нические решения: в первом случае — хроматизация гар¬ 
монии, во втором — чистая диатоника. Это подмечено 
Т. Гафурбековым, который, увязывая столь различные 
средства с конкретными эмоционально-выразительными 
задачами, справедливо говорит о правомерности и того, и 
другого решения К 

К области обработок народных мелодий обращались и 
первые узбекские авторы (например, 3. Махсуди, К- Абдул¬ 
лаев— в то время студенты музыкальных учебных заведе¬ 
ний). Подчеркнем одну закономерность, связанную с 
«языковыми» поисками. Узбекские музыканты словно стре¬ 
мились уйти от фольклора, оторваться от цепких притя¬ 
жений привычного традиционного в музыке, скорейшим об¬ 
разом переключиться на систему европейского многоголос¬ 
ного письма. Русские же авторы двигались как бы в 
противоположном направлении, торопясь постичь специфи¬ 
ку местного фольклора с тем, чтобы максимально впи¬ 
тать его, а затем, разгадав тайны, служить его развитию. 
Отсюда (соответственно) крайности: абсолютизация в пер- 


‘Гафурбеков Т. Об обработках узбекского песенного фоль¬ 
клора. — В кн.: История и современность: проблемы музыкальной 
культуры народов Узбекистана, Туркмении и Таджикистана. — М. г 
1972, с. 193—194 т 
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ізом случае европейской гармонии, зачастую в ее школьном 
нормативном восприятии, во втором случае — напротив, 
«отречение» от европейского мироощущения, от индиви¬ 
дуально-композиторских пристрастий, как бы фотографи¬ 
рование национального образца и его проекция на много¬ 
голосную фактуру. Словом, имела место либо фетишиза¬ 
ция «европейских» нормативов, либо фетишизация 
узбекской фольклорной стилистики. 

Подтвердим сказанное, сопоставив два произведения: 
уже знакомый нам образец обработки Успенского (см. при¬ 
мер 1) и фрагмент из обработки 3. Махсуди: 

ЧАМАНДА ГУЛ 

3 Не очень скоро 

Г -1 А Ь К Ь . , Ь к ■ -. Г- — — Ьг 
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нии в ее элементарном выражении и полной несогласован¬ 
ности с мелодией *. 

Подобные проблемы — поиски типов фактуры, гармо¬ 
нии— стояли тогда, как мы уже отмечали, на первом пла¬ 
не независимо от того, в каком жанре, для какого состава 
сочинение писалось. Различия были скорее количествен¬ 
ные, нежели качественные, «жанровые» по существу. 
«Главная задача, поставленная первыми опытами аранжи¬ 
ровок народных узбекских мелодий для симфонического 
и духового оркестров, для фортепиано и струнного кварте¬ 
та, заключалась в отыскании таких гармонических средств, 
которые отвечали бы интонационной и ладовой природе 
национального мелоса» 1 2 . 

Хочется обратить внимание на то, что здесь говорится 
о сочинениях для... для симфонического оркестра, для 
фортепиано, для струнного квартета, но не «симфониче¬ 
ских», «фортепианных», «камерно-инструментальных» 
произведениях. Это дополнительным образом свидетельст¬ 
вует о «внежанровом» характере творчества рассматриваем 
мого этапа 3 . 

Примерно то же можно сказать и относительно вокаль¬ 
ной музыки: песня, романс, ария из музыкальной драмы 
являлись, по сути, разновидностями одного жанра — обра¬ 
боток. Примечательно в этом плане высказывание Р. Гли- 
эра, работавшего в 30-е годы в сотрудничестве с Т. Сады- 
ковым над музыкальной драмой «Гюльсара»: «Это именно 
обработка и частично сочинение на основе фольклора» [...] 
«В числе трудностей при работе над «Гюльсарой» были 
прежде всего поиски гармонии, которая помогла бы отойти 
от одноголосного склада узбекской национальной музы¬ 
ки» 4 . Показательно в плане жанровой «эмбриональности» 
и бытование в те годы термина «опера» применительно к 
ранним сценическим произведениям, которые ни в коей 
мере еще таковыми не являлись. (Поэтому, собственно, 
мы и рискнули предложить для данной фазы название 
«преджанровая».) 

Мы часто говорим, что процесс освоения европейских 
жанров в Узбекистане (как и во всем регионе) проходит 


1 Анализ обработки Махсуди содержится в упомянутой уже ста¬ 
тье Т. Гафурбекова (с. 188—189). 

2 См.: История узбекской советской музыки. Указ, соч., т. 1, с. 67. 

3 Показательно сопоставление рубрик в «Истории узбекской со¬ 
ветской музыки», соответствующих ранним и зрелым этапам музы¬ 
кального развития. 

4 Глиэр Р. Моя работа над музыкой «Гюльсары». — Правда, 
1937, 24 мая. 
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в неизмеримо более короткие сроки, нежели аналогичный 
процесс в Европе. Добавим: то же можно сказать о «пред- 
жанровом» этапе. В Европе путь от монодии до создания 
оперы, симфонии исчислялся веками: там изживали себя 
целые «промежуточные» эпохи. У нас же этот период огра¬ 
ничился двумя-тремя десятками лет. Там ростки многого¬ 
лосия вызревали постепенно, исподволь. У нас — бурно, 
сразу, поскольку все накопленные мировой музыкально¬ 
многоголосной практикой богатства оказались к услугам 
наших композиторов. Отсюда и многообразие форм, 
приемов, подходов к решению проблемы на ранних 
этапах. 

Колоссальный опыт европейского профессионального 
искусства, взятый на вооружение, плюс благоприятные 
общественно-социальные условия и сократили время на 
освоение новых форм и жанров. Вместе с тем именно в 
связи со столь повышенной’ динамикой освоения новой 
системы возникли свои сложности, противоречия, когда 
недостатки оказывались продолжением неоспоримых дос¬ 
тоинств и преимуществ 1 . 

Переходя к следующему этапу в развитии узбекского 
многоголосия — раннежанровому, по нашей условной клас¬ 
сификации, прежде всего оговорим его хронологическую 
условность. Начало процесса — конец 30-х — первая поло¬ 
вина 50-х годов, то есть время появления первых опер, 
первых симфоний, кантат, камерно-инструментальных 
сочинений и т. д. Тогда проблема жанра по существу сво¬ 
дилась к проблеме формы, понималась как освоение опре¬ 
деленной формы-схемы, «заимствованной» из европейской 
практики. Решение же проблемы на уровне жанра как 
целостного охвата всего комплекса выразительно-смысло¬ 
вых и структурных компонентов, выявляемого через убе¬ 
дительную драматургию, придет позже. 

И все же это был шаг вперед — пробуждение интереса 
к жанрам как таковым, разведка специфических законо¬ 
мерностей того или иного «европейского» вида. 


1 Заметим, что в отличие от литературоведения, где вопрос уско¬ 
ренного культурного развития при социализме достаточно разработан 
(см., например, книгу Д. Магомедова «Развитие социалистических на¬ 
циональных художественных культур», М., 1979, и в ней главу — 
«Ускоренное развитие художественных культур при социализме»), в 
музыкальной науке он почти не изучен, хотя актуальность этой про¬ 
блемы очевидна. Здесь можно назвать лишь книгу Г. Головинского и 
II. Шахназаровой «С. А. Баласанян» (М., 1972), где данная проблема 
затрагивается попутно, и статью Н. Шахназаровой «50 лет пути» (Сов. 
музыка, 1972, № 12). 
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Обращаясь к истокам формирования новых жанров в 
Узбекистане, исследователи указывают, причем в масшта¬ 
бах всего среднеазиатского региона, на особую роль теат¬ 
ра, в рамках которого по сути дела зарождались все ос¬ 
тальные жанры. Почему? Как замечает И. Еолян по по¬ 
воду арабского искусства, театру близка сама идея 
синтеза искусств, идущая от фольклора 1 . Уточним, не 
столько «синтеза», сколько «синкретизма» народного твор¬ 
чества. В частности, для узбекского фольклора характерна 
«нерасчлененность» пения, инструментальной музыки и 
танца (говорят даже о своеобразном «вокально-инстру¬ 
ментально-танцевальном ансамблевом исполнительстве»). 
Подчеркивается и другая важная мысль — театр возник 
прежде всего как музыкальный 2 . И лишь позднее от него 
отпочковался драматический театр. Думается, что данный 
факт также показателен в плане глубинных связей совре¬ 
менности с народным искусством. Развитие же музыкаль¬ 
ного театра в свою очередь привело к сравнительно ранне¬ 
му рождению оперы — она опережала тогда появление, 
скажем, крупных симфонических произведений 3 . 

Путь от первых сценических произведений через музы¬ 
кальную драму к опере — это путь от примитивных обра¬ 
боток народных мелодий, включаемых в спектакли, к пос¬ 
тепенному осознанию жанровой сути оперных форм — 
процессу, который продолжается и поныне. Эта эволюция 
особенно наглядна при сопоставлении различных типов 
музыкально-драматических спектаклей, основанных на 
едином сценическом материале. Такую возможность пре¬ 
доставляют нам три жанровых варианта «Гюльсары» — 
спектакля на тему раскрепощения женщин: «Ичкарида» 
(первое название, 1933)—ранняя попытка создания музы¬ 
кальной драмы, когда музыка подбиралась самими участ- 
никами-музыкантами; «Гюльсара» (1937) —значительно 
более развитый вариант, авторы музыки Р. Глиэр, Т. Са- 
дыков ставят уже серьезные задачи «найти музыкальные 
средства для соответствующего выражения 
драматических положений пьесы» 4 ; и нако- 


1 Еолян И. Очерки арабской музыки, с. 98. 

2 См.: Виноградов В. Музыка Советского Востока. — М., 
1968; Вызго Т. У истоков узбекского музыкального театра. — В 
кн.: Музыка народов Азии и Африки, вып. 2. — М., 1973. 

3 Вероятно, это и дало основание Г. Бисеновой утверждать, что 
скачок от монодии к многоголосию произошел именно в жанре оперы 
(см. ее ст.: Национальные традиции в оперном искусстве Казахста¬ 
на. — В кн.: Музыкальная трибуна Азии. — М., 1975.) 

4 Глиэр Р. Моя работа над музыкой «Гюльсары». 
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нец, «Гюльсара» как опера тех же авторов (1949) с раз¬ 
витым оркестром, лейтмотивными характеристиками, 
речитативами, ансамблями, хорами — то есть элементами 
необходимой оперной драматургии. 

Особо оговорим, что, сыграв роль промежуточного зве¬ 
на к опере, музыкальная драма отнюдь не перестала суще¬ 
ствовать. Она не только мостик к опере, а самостоятельный 
жанр, непосредственно связанный с народными традиция¬ 
ми. Более того, именно с рождением оперы узбекская му¬ 
зыкальная драма впервые и осознает себя по существу как 
автономный специфический жанр. 

В «недрах» театра начинала свой путь и симфоническая 
музыка Узбекистана. Необходимость освоения таких форм 
театральной музыки, как увертюра (вступление), антрак¬ 
ты, наконец, сам факт участия в постановках с середины 
30-х годов симфонического оркестра — все это стимулиро¬ 
вало поиски. 

И здесь наблюдается та же эволюция: от обработки 
как «внежанровой» формы освоения многоголосного пись¬ 
ма— ко все более четкому осознанию жанровой специфики 
той или иной симфонической разновидности. Это видно 
хотя бы на примере наиболее распространенного в музыке 
Узбекистана жанра сюиты. Поначалу многие из сюит 
представляли собой серию обработок 1 — здесь долго ска¬ 
зывалась инерция «языковой» «преджанровой» фазы. 
Причем, если русские авторы обращались преимущественно 
к народно-песенной цитате, то узбекские — создавали свои, 
авторские темы, но при этом столь явно ориентировались 
на традиционный мелос, что суть и там, и здесь была одна, 
хотя именно у узбекских композиторов, которые стремились 
к оригинальному мелодическому языку, ярче проявляла себя 
тенденция к интонационному обновлению тематизма. По¬ 
нимание сюиты как единого цикла придет позже. На дан¬ 
ном этапе она являла собой совокупность слабо объеди¬ 
ненных пьес. Не случайно сюиты тех лет (конец 40-х — 
начало 50-х годов) чаще оказываются представленными 
отдельными частями, бытующими в качестве самостоя¬ 
тельных сочинений, нежели сюитой как таковой. Назовем, 
к примеру, «Лирическую поэму» Д. Закирова (2-я часть его 
Второй сюиты), «Шествие на Саиль» Д. Сааткулова (фи¬ 
нал сюиты этого же автора). 

Дальнейшие пути развития узбекской музыки — все 
большее «преодоление примитивно натуралистического ис- 


1 См.: В ы з г о И. Симфоническое творчество композиторов Сред¬ 
ней Азии и Казахстана. — М.; Л., 1974, 
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пользования народного творчества» ! . Два отправных 
начала, о которых шла речь выше — узбекский фольклор и 
европейское многоголосие, — становятся определяющими и 
для всего последующего процесса развития. Только они 
утрачивают свой «абсолютистский» характер, Есе более 
активно двигаясь «навстречу» друг другу. Правда, процесс 
этот длителен и сложен. На фоне явно наметившейся тен¬ 
денции к сближению, к взаимодействию исходных позиций 
в произведениях композиторов Узбекистана долго еще бу¬ 
дут в несколько утрированном виде выступать то одно на¬ 
чало (фольклорно-национальное), то другое (нормативно¬ 
европейское) — отголоски тех стилистических крайностей, 
тех фетишизированных представлений, с которых, как мы 
видели, все и начиналось. Закономерно, что если на ран¬ 
них этапах фетишизировались выразительные средства, 
элементы музыкального языка, то позже происходит абсо¬ 
лютизация композиционной структуры. Жанр отождеств¬ 
лялся с характерным для него традиционно устойчивым, 
стабильным структурным типом, который воспринимался 
в качестве незыблемого, обязательного условия. 

Тематизм же, напротив, продолжает оставаться пре¬ 
дельно специфическим, народно-песенным (хотя ростки 
нового, симфонического тематизма уже пробиваются — в 
симфониях Мушеля, Ашрафи). Именно в связи с песенным 
обликом тематизма (лирического по преимуществу) на¬ 
циональное сосредоточивалось лишь в экспонирующих раз¬ 
делах формы. Следствием этого явился разрыв между ин¬ 
тонационной стороной, отмеченной национальной харак¬ 
терностью, и формообразующей, ориентирующейся в 
основном на общеупотребительные европейские конструк¬ 
ции. По справедливому же утверждению В. Конен, завер¬ 
шенность музыкального стиля достигается тогда, когда 
формообразующие принципы приходят в соответствие с 
интонационными 1 2 . Вероятно, поэтому мы говорим приме¬ 
нительно к данному периоду о рождении первой уз¬ 
бекской симфонии, но не симфонии национальной 
в высоком обобщающем значении этого слова (равно как 
ио первой узбекской опере, но не опере нацио¬ 
нальной). Стремление к равновесию, соответствию обеих 
сторон (интонационной и гЬормообразующей) явится од¬ 
ним из основных рычагов дальнейшего развития узбекской 


1 Асафьев Б. Первая опера. — Цит. по ст.: Ерзакович Б 
Две статьи Б. В. Асафьева о казахской музыке. — Известия АН 
КазССР, серия филологическая, 1975, с. 64. 

2 Конен В. Театр и симфония. — М., 1975, с. 17. 
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Симфонической музыки. Подобная тенденция начинает 
проявлять себя и в рассматриваемое время, поскольку на¬ 
циональный материал не мог совсем не воздействовать на 
форму. Добавим, что в условиях культуры с развитыми 
монодийными традициями этот момент, то есть единство 
двух основных параметров музыкального произведения, 
приобретает особую значимость, поскольку традиционное 
искусство не знало разрыва — монодия предполагает зна¬ 
чительное единство интонационной и формообразующих 
сторон (если музыкальная форма есть процесс, то моно- 
дийная музыка — процесс тем более, где кристаллизация 
формы — понятие достаточно условное). 

Но и на данных этапах (30—50-е гг.) появлялись произ¬ 
ведения, в которых ощутимо творческое отношение к слож¬ 
нейшей проблеме синтеза, к равновесию исходных начал. 
Такова, например, уже упоминавшаяся «Лирическая поэ¬ 
ма» Д. Закирова — поэтическая симфоническая миниатюра, 
в которой традиционные нормы развертывания узбекского 
лирического мелоса органично срастаются с приемами ли¬ 
рической выразительности Чайковского. Такова симфони¬ 
ческая поэма «Памяти поэта» И. Акбарова, посвященная 
Хамзе, — одна из ранних удач узбекского симфонизма, 
обусловленная избирательным подходом к ресурсам сонат¬ 
ной формы. Для реализации своего замысла композитор 
избирает такой тип сонатности, в котором конфликтность 
осуществляется в контрастном сопоставлении экспозиции 
(образ Хамзы) и разработки (мотивы дервишских зикров, 
символизирующие образ мира, противостоящего гуманисти¬ 
ческим устремлениям героя). Не случайно здесь и использо¬ 
вание зеркальной репризы—прием, довольно распростра¬ 
ненный в творчестве узбекских композиторов и отражаю¬ 
щий традиционную тягу национального художественного 
мышления к симметрии, пропорциональности 1 . 

Высокохудожественные образцы появляются и среди 
произведений, возникших на основе фольклорных цитат. 
Они представляют собой совершенно иной тип обработок, 
чем тот, о котором мы говорили применительно к «пред¬ 
жанровой» фазе. Здесь уже и учет жанровой специфики 
(состава исполнителей, функционального предназначения), 
и черты авторской индивидуальности. Назовем в этой свя¬ 
зи «Тановар» А. Козловского — обработку, превратившую¬ 
ся по сути в вокально-симфоническую поэму с утонченно¬ 
детализированной, импрессионистически чуткой оркестро- 


1 Это наглядно проявляется, например, в архитектуре. 

41 



вой фактурой. Или его же «Узбекскую танцевальную сюи¬ 
ту», где заострению выразительности народных мелодий 
способствует весь арсенал темброритмических, фактурных 
красок симфонического оркестра. 

Иной подход к народным мелодиям в Хорах а сарреііа 
М. Бурханова — произведении, завоевавшем широкую из¬ 
вестность: лаконизм формы и средств, экономность (но не 
аскетизм, как у Успенского). Это более свободное, твор¬ 
ческое развитие того, что было начато автором «Четырех 
мелодий народов Средней Азии»: те же приемы мелодиза- 
ции усуля (с поправкой на вокал), тот же принцип поли¬ 
ритмии, подголосочности. Но у Бурханова все это реализо¬ 
вано уже в полнокровной фактуре, гибко оперирующей 
гомофонными и полифоническими приемами (с преобла¬ 
данием последних). Словом, обработка у Бурханова — ав¬ 
торское переосмысление народного образца, проявление 
индивидуального стиля, в частности, свойственного дан¬ 
ному композитору миниатюризма как качества мышления. 

Если проследить тенденцию к сближению двух исходных 
стилевых точек далее, до 70-х годов, то можно отметить 
любопытный факт — почти одновременное появление про¬ 
изведений, как бы символизирующих и оба начала, и сам 
процесс. Это «Прелюдии и фуги» Г. Мушеля и их восточ¬ 
ный аналог — «Мухаммасы и уфары» М. Махмудова (мик¬ 
роцикл, словно отпочковавшийся волею композитора от 
макома). 

Каждый из циклов впитал в себя от противоположного 
и приобрел в результате неповторимость, сохранил стиле¬ 
вую самостоятельность, не став тождественным друг другу, 
то есть перед нами — с одной стороны, европейское, обога¬ 
щенное узбекским элементом, с другой — узбекское, вобрав 
шее ценное от европейского прототипа. Можно говорить о 
своего рода равновесии, поскольку диапазон стилевых рас¬ 
хождений здесь неизмеримо уже, нежели, скажем, между 
В. Успенским и 3. Махсуди (пример, который мы приво¬ 
дили). Это теперь не крайности, противостоящие друг дру¬ 
гу, а произведения, решающие сходные творческие задачи, 
но разными средствами в силу различия воспитавших ав¬ 
торов художественных традиций. 

Но если названия цикло® Мушеля и Махмудова оли¬ 
цетворяют каждое из исходных стилевых начал в отдель¬ 
ности (в одном случае — «Прелюдии и фуги», в другом — 
«Мухаммасы и уфары»), то в произведении Т. Курбанова 
«Свадебная» (прелюдия и фугетта) название отражает па¬ 
радоксальную (на первый взгляд) соединимость обеих тен¬ 
денций. Сочинение Курбанова — это оригинальный цикл, 
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остроумно и убедительно использующий потенции строгого 
полифонического жанра для воссоздания живого, сочного, 
красочного эпизода народного быта. 

Подобные явления становятся возможными только на 
более зрелых этапах — следующей фазе, — когда при глу¬ 
бинном вникании в национальное наследие в нем обнару¬ 
живаются неисчерпаемые источники обновления «европей¬ 
ской» формы, создания музыкальной драматургии, опира¬ 
ющейся уже на коренные качества национального 
мышления. Наступает период осознания жанра как опре¬ 
деленного «типа содержания», допускающего, различные 
композиционно-конструктивные решения, гибкие, индиви¬ 
дуальные, все более отходящие от обязательных типоло¬ 
гических установок, но сохраняющие с ними связь по су¬ 
ществу К 

Особая роль в этом процессе принадлежит профессио¬ 
нальной ветви узбекского традиционного искусства. Она, 
казалось бы, наиболее специфическая в силу сложности и 
развитости форм, обнаруживает явные точки соприкосно¬ 
вения с современностью, возможности действенного синте¬ 
зирования. Не случайно, видимо, симфонизм плодотворнее 
развивается, как показывает 1 опыт, в тех из республик 
Средней Азии, которые обладают классическим монодий- 
ным наследием. «Заимствуются» капитальные, мощные 
черты традиционной эстетики: например, культ мелодии (и 
культура мелодического становления, энергия чисто мело¬ 
дического движения, мелодических связей). Возникает яв¬ 
ление, которое можно было бы квалифицировать термином 
Г. Римана «монодия с сопровождением» 2 . Но если у Рима¬ 
на под этим понимаются ранние образцы гомофонного 
стиля (монодия как «ведущий голос»), то в нашем слу¬ 
чае— это монодия по существу своей специфической при¬ 
роды, но «перенесенная» в условия многоголосия — «с соп¬ 
ровождением») . 

Примеров творческого претворения в современной уз¬ 
бекской музыке «монодийных» приемов и элементов очень 
много, особенно в симфоническом творчестве. Это и обнов¬ 
ление сонатной драматургии зй счет взаимодействия с 
принципами развертывания макомного лирического мелоса 
(Третья симфония М. Таджиева, 1-я ч., «Полифоническая 
симфония» Р. Абдуллаева, 1-я ч., Пятая симфония «Хамза» 
Т. Курбанова), и перестройка «нормативного» четырех- 


1 Это отражает общие тенденции современной музыки и, в частно¬ 
сти, музыки советской. 

2 Р и м а н Г. Катехизис истории музыки. — М., 1896. 



частного симфонического цикла в результате проникнове¬ 
ния национально-традиционной «двухчастности», создаю¬ 
щей внутреннюю «микроцикличность» («Наво» М. Махму¬ 
дова, Третья и Пятая симфонии М. Таджиева), и переос¬ 
мысление одночастной концертной формы под воздействи¬ 
ем национального лиризма, восточной медитации (Концерт 
для альта X. Рахимова, Виолончельный — С. Джалила), 
и возрождение принципов старинного концертирования с 
помощью специфически макомной рондальности (Концерт 
для оркестра Ф. Янов-Яновского) и т. д. Монодия участву¬ 
ет и в обновлении драматургии контрастов. Так, в вокаль¬ 
но-симфонической поэме Н. Закирова «Истадим» («Желал 
бы я») на газель Навои контраст образности — углублен¬ 
ного философского размышления и драматического отчая¬ 
ния— трактуется как столкновение типов фактур (а ши¬ 
ре— стилей): одноголосной мелодии монодийного склада и 
подчеркнуто многоголосной ткани (аккордика либо стретт- 
ные образования). Таким образом, здесь происходит 
своего рода обобщение через фактуру (унисон — верти¬ 
каль), обобщение через стиль — парадоксальное на первый 
взгляд соединение в целях более глубокого отражения кон¬ 
фликтности современного мира (добавим, что драматурги¬ 
ческий принцип контраста-сопоставления, который помимо 
Закирова использует в упомянутой уже симфонии «Хамза» 
и Т. Курбанов, достаточно нов для узбекской музыки, более 
склонной к эволюционным приемам достижения конт¬ 
раста). 

Словом, примеров обогащения «европейской» формы за 
счет возможностей, открываемых в самом национальном 
наследии, становится все больше. 

Обнаруживается интересная закономерность. В Европе 
в сложную переломную эпоху позднего средневековья 
многоголосные элементы шли в церковную 
монодию, в церковное профессиональное искусство из 
сферы народного музицирования, обогащая и освежая это 
искусство К В нашем же случае происходит обратное: м о- 
нодийные формы широко понимаемого восточного 
фольклора обновляют многоголосную профессио¬ 
нальную практику, раздвигая сложившиеся нормативные 
представления. 

Все это позволяет сделать вывод о том, что в отличие 
от ранних этапов доля «восточного» в формировании сов¬ 
ременной узбекской музыки неизмеримо возрастает. Из- 


1 См. цитированные работы К. Кузнецова, Р. Грубера. 
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вестно, что при взаимодействии двух начал одно из них все 
же оказывается ведущим. Борьба «восточного» элемента 
за первенство в этом процессе и служит, как нам кажет¬ 
ся, тем двигательным механизмом, который направляет 
процесс развития узбекской музыки. 

Еще в конце 30-х годов Б. Асафьев писал как о прек¬ 
расной перспективе о «перерастании областных музыкаль¬ 
ных культур и культур «малых» национальностей в музы¬ 
ку великого социалистического государства» 1 . Данная тен¬ 
денция остается определяющей и по сей день. И в этой 
связи роль многоголосия трудно переоценить. Оно встает 
как фактор интеграции, сближения, межнационального об¬ 
щения. Правы музыковеды (Р. Атоян, Н. Шахназарова и 
др.), развивающие мысль о том, что многоголосие может 
служить любой национальной культуре, разумеется, при 
условии эстетически убедительного его претворения. 

В музыке XX века сосуществуют различные стилевые 
системы, которые, по верному наблюдению Е. Ручьевской, 
могут находиться и в мирных, и в противоречивых отноше¬ 
ниях. Восточная монодия и европейское многоголосие — 
одно из таких наиболее острых противоречивых взаимо¬ 
действий. Тем больше чести национальным культурам, 
органично решающим эту проблему. 

«О необходимости освоения новых для национальной 
монодической музыки жанров профессионального компози¬ 
торского творчества и многоголосия, вероятно, излишне 
уже спорить, ибо пройденный путь развития народов, 
например народов Советского Востока, доказывает пло¬ 
дотворность этих процессов» 2 . Таков вывод, который де¬ 
лают сейчас узбекские музыковеды и к которому можно 
только присоединиться. 


‘Асафьев Б. Несколько соображений о содержании, качест¬ 
вах и структуре казахской народной музыки. — Цит. по ст.: Е р з а к о- 
в и ч Б. Две статьи Б. В. Асафьева о казахской музыке. Указ, соч., 
с. 67. 

2 Кароматов Ф. К проблеме развития музыкального инстру¬ 
ментария народов Советского Востока. — В кн.: Музыкальная трибуна 
Азии, Алма-Ата, 1973. — М., 1975, с. 36. 



В. Виноградов 


ФИКРЕТ АМИРОВ 

(размышления и диалоги) 


Восток — богатейшая сокровищница старинных преда¬ 
ний, легенд, поэм. Одни из них анонимные, фольклорные, 
другие — авторские, но и те, и другие прочно вошли в куль- 
туру, быт народов, стали подлинным достоянием масс. 
В наши дни, как и много лет тому назад, старинные пре¬ 
дания и легенды — обязательная составная часть репер¬ 
туара народных сказителей, певцов. 

Некоторые произведения этой письменной и устной ли¬ 
тературы зародились и бытуют в какой-либо одной этни¬ 
ческой среде. Другие приобрели популярность в группе 
родственных в этническом и языковом отношении народов. 
Третьи вышли за этнические и языковые барьеры. 

Легенда «Фархад и Ширин», например, получила рас¬ 
пространение на Ближнем, Среднем Востоке, в Закавказье, 
Малой, Средней, Юго-Восточной Азии. «Лейли и Медж- 
нун» знают жители огромнейшего региона, протянувшегося 
широкой полосой с запада на восток — от Гибралтара до 
Китая и даже далеко за этими пределами. 

Величайшая заслуга советских композиторов состоит 
в том, что они, впервые за всю историю мирового музы¬ 
кального искусства, «вскрыли» этот пласт художественной 
культуры и выдали, так сказать, «на-гора» хранящиеся в 
нем бесценные духовные сокровища. 

Советская музыка обогатилась темами, сюжетами, 
образами древнего восточного эпоса. То было не слу¬ 
чайное обращение одного-двух авторов к модной эк¬ 
зотике, а стимулируемое глубокими социальными и худо 
жественными побуждениями общественное движение. 
В нем участвовали многие деятели музыкального ис¬ 
кусства. 

За время Советской власти в республиках Средней 
Азии, Казахстана, Закавказья появились десятки, если не 
сотни, музыкальных драм, опер, балетов и произведений 
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Других жанров, навеянных этими первоисточниками. Вни¬ 
мание советских композиторов привлекли такие традици¬ 
онные «восточные» сюжеты, как «Фархад и Ширин», 
«Шахсенем и Гариб», «Тахир и Зухра», «Лейли и Медж- 
нун» и другие. По мотивам поэмы «Тахир и Зухра» напи¬ 
саны три оперы: узбекская, таджикская и туркменская. 
Две узбекские музыкальные драмы, три оперы — таджик¬ 
ская, узбекская и туркменская, — таджикский балет, азер¬ 
байджанская симфоническая поэма вдохновлены сказани¬ 
ем о Лейли и Меджнуне. Вместе с современной музыкой 
к новой жизни возродилась и поэзия великих поэтов Вос¬ 
тока— творцов эпических поэм: Фирдоуси, Низами, Фузу- 
ли, Джами, Навои, Гариби, Дехлави и других. 

Обращение композиторов к эпическому наследию Вос¬ 
тока имело важное значение для их творчества. Перед ни¬ 
ми вставала задача создания нового национального стиля 
в музыке, выработка соответствующих емѵ приемов, новых 
средств музыкальной выразительности. Но в процессе по¬ 
исков композиторами братских республик национально 
самобытных форм музыкального языка их творчество объ¬ 
ективно выявляло и накапливало некие общие признаки 
«восточного» стиля, опирающегося на вековые традиции 
классической музыки разных народов Востока. Отсюда та¬ 
кие характерные для произведений закавказских и сред¬ 
неазиатских композиторов общие стилевые черты, как 
приемы импровизационного музицирования, особенности 
композиционных структур, ладов, гармоний, тембров, мет- 
роритмов, фактуры и т. п. Таким образом, в советских брат¬ 
ских республиках складывался обширный пласт музыки, 
объективно адресующийся и к нашей, и к зарубежной вос¬ 
точной аудитории. Творческий опыт советских композито¬ 
ров, вызывающий широкий интерес за рубежом, связан в 
первую очередь с тем, как мы решаем на практике гло¬ 
бальную проблему музыкального синтеза Востока и За¬ 
пада. 

Каждый композитор братских восточных республик вно¬ 
сит посильный вклад в общую сокровищницу советской му¬ 
зыки, содействует ее процветанию. Творчество каждого в 
большей или меньшей степени могло бы служить иллю¬ 
страцией ко всему сказанному выше. В данном очерке речь 
пойдет о музыке азербайджанского композитора Фикрета 
Амирова, представляющей особый интерес в аспекте под¬ 
нятых нами проблем. Художественные контакты с разны¬ 
ми музыкальными культурами Востока позволяют этому 
композитору создавать музыку равно доступную восприя¬ 
тию как советского, так и зарубежного восточного слуша- 
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'геля. «Преследуя эту цель, — говорит он, — я не деіаю 
ничего нарочитого: сочиняю не по расчету, а по велению 
сердца, придерживаясь традиций родной мне азербайд¬ 
жанской музыки и руководствуюсь знаниями, навыками, 
приобретенными в процессе освоения опыта и норм /миро¬ 
вого музыкального искусства». / 

О музыке Ф. Амирова сказано и написано мнЪго хо¬ 
роших слов в нашей стране и за рубежом. Д. Д. ДІостако- 
вич отмечал: «Богатым мелодическим даром обладает 
Ф. Амиров. Мелодия — душа его творчества. В своих про¬ 
изведениях композитор широко использует фольклор, и 
прямое воздействие азербайджанского фольклора на му¬ 
зыку Ф. Амирова совершенно очевидно». Однако компози¬ 
тор «не механически копирует народный песенный матери¬ 
ал, а обогащает его, стремится преодолеть архаические 
свойства мугамов и развить все действенное в ^том жан¬ 
ре» К 

Тепло отзывался о творчестве этого автора А. И. Хача¬ 
турян. «Один из любимых моих композиторов» — так он 
выразил свои симпатии к его творчеству. «Талантливой 
музыкой» назвал он его симфонические сочинения «Стра¬ 
ницы жизни» и «Симфонические танцы», подчеркнув, что 
эта музыка «не может оставлять слушателя равнодушным, 
глубоко волнует, доходит до самого сердца». Он особо 
выделял ее «огромную эмоциональность», которая «харак¬ 
терна для всех сочинений композитора 1 2 . 

Т. Хренников считает, что симфонические мугамы 
Ф. Амирова «уже играют и должны играть еще большую 
роль в приобщении народных масс Советского Востока к 
симфонической культуре через наиболее близкие им фор¬ 
мы музыкального мышления». Он назвал Концерт для 
фортепиано с оркестром (написанный Ф. Амировым сов¬ 
местно с Э. Назировой) «достоянием не только нашей 
музыкальной общественности, но и общественности других 
стран» 3 . 

Горячо поддержал Симфонические мугамы Ф. Амирова 
его коллега К. Караев, отмечавший особую колористич- 
ность оркестра, подчиняющуюся «единой художественной 
задаче — воплощению образа мугама» 4 . Ревностный про- 


1 Шостакович Д. Отличная композиторская школа. — Друж* 
ба народов, 1957, № И, с. 243. 

2 См.: Бакинский рабочий, 1964, 14 февр. 

3 Цит. по кн.: Мамедбеков Д. Фортепианный концерт на 
арабские темы Ф. Амирова и Э. Назировой. — Баку, 1964, с. 47. 

4 См.: Сов. музыка, 1949, № 2, с. №. 
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пацандист творчества этого композитора, дирижер Г. Рож¬ 
дественский рассказывал, с каким большим успехом про¬ 
шла премьера симфонии «Низами» в Лондоне 6 мая 
1965 года, когда «композитора несколько раз вызывали 
на сцену, а исполнители — английские музыканты — были 
захвачены изысканностью незнакомого им ритмического 
рисунка, тембровыми особенностями музыки, ярким свое¬ 
образным мелодизмом, огненным темпераментом» К 

Произведения Ф. Амирова звучат во многих странах: 
в Польше, Болгарии, Румынии, Чехословакии, Венгрии, 
США, Англии, Франции, ФРГ, Швеции, Дании, Иране, 
Турции и в арабских странах. Они значатся в репертуаре 
виднейших зарубежных дирижеров: Л. Стоковского, 
Ш. Мюнша, Г. Абендрота и других. 

Особого внимания заслуживают отзывы о творчестве 
Ф. Амирова среди музыкантов стран Востока. В Иране, 
например, после первого исполнения симфонических муга- 
мов «Шур» и «Кюрд-овшары» на страницах журнала «Му¬ 
зыка Ирана» за 1954—1955 годы развернулась целая дис¬ 
куссия. В частности, подчеркивалось принципиальное зна¬ 
чение этих произведений для развития музыкальных куль¬ 
тур Востока 1 2 . В Иране знают и ценят творчество Ф. Ами¬ 
рова. Когда в 1970 году композитор посетил эту страну, 
видные иранские музыканты писали, что «известными и 
признанными в Иране произведениями Амирова являются 
«Шур», «Кюрд-овшары», «Концерт для фортепиано с ор¬ 
кестром на арабские темы», «Симфония для струнного ор¬ 
кестра, памяти Низами» 3 . 

А вот цитаты из турецкой прессы за 1965 и 1968 годы: 
«Самым привлекательным произведением концерта было 
«Азербайджанское каприччио» Фикрета Амирова. Компо¬ 
зитор на фольклорном материале, но не повторяя его, соз¬ 
дал нежные мотивы. Не попадая под влияние атонально¬ 
сти, избегая излишних бессмысленных аккордов, он, мас¬ 
терски владея средствами оркестра, создает прекрасные 
захватывающие звучания в стиле Бартока». И далее: 
«Симфония «Низами» очаровывает. Фикрет Амиров ис¬ 
пробовал свои силы во всех жанрах — от легкой музыки 
до оперы, заслужив известность как в России, так и на 
Западе» 4 . 


1 См.: Бакинский рабочий, 1965, 8 мая. 

2 Цит. по кн.: Азербайджан за рубежом. Реферативный сборник. 
ЦНИОН, 1972. 

5 Там же. 

4 Там же. 
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Творчеству Ф. Амирова уДелйлй внимание іѵшогйе (Со¬ 
ветские музыковеды: Б. Ярустовский, В. Городинский, 
Д. Данилов, Д. Житомирский, 3. Адигезал-заде, Г. ИсмДй- 
лова, Э. Абасова, Д. Мамедбеков и другие. Все ощ ка¬ 
сались разных сторон творчества композитора, анализиро¬ 
вали многие его сочинения, высказывая суждения,/отра¬ 
жавшие их научные интересы и личные вкусы. Но/о чем 
бы они. ни писали, они постоянно отмечали одни д те же 
существенные, отличительные черты этой музыки —ее глу¬ 
бокую национальную почвенность и ее общительность, ее 
обращенность к широкой аудитории и Запада, и Востока. 

Летом 1981 года в Доме творчества «Руза» автор этих 
строк много беседовал с Фикретом Амировым. Беседы эти 
носили самый непринужденный характер, но в ходе их за¬ 
трагивались принципиально важные творческие и обще¬ 
эстетические проблемы. Поэтому автор счел возможным 
предложить вниманию читателей фрагменты из этих им¬ 
провизированных интервью с композитором. 

В. Виноградов: Чем объясняется успех Ваших про¬ 

изведений у зарубежного восточного слушателя? 

Ф. Амиров: Говорить о своем творчестве мне затруд¬ 
нительно. Выскажу несколько общих соображений, воз¬ 
никавших у меня во время поездок за рубеж и имеющих 
отношение вообще к нашей музыке. Определяющая при¬ 
чина положительного отношения к ней и, что еще важнее, 
ко всем нашим достижениям в области культуры и искус¬ 
ства заключается в том, что в них видят достижения 
страны реального социализма, пользующейся на Востоке 
огромным авторитетом, страны , где в прошлом угнетен¬ 
ные , культурно отсталые народы ь кратчайший историче¬ 
ский период завоевали высокие рубежи во всех областях 
жизни. Это главное. 

На Востоке предпочтение отдается музыке, питаю¬ 
щейся народными соками, эмоционально выразительной, 
искренней и мелодичной, не порывающей связей с класси¬ 
кой. Здесь не в почете ориентирующийся на элиту авангард, 
хотя отдельные композиторы в этом плане эксперименти¬ 
руют. И наконец, местная аудитория оценивает музыку 
в зависимости от того, находит ли она в ней отзвук своим 
национальным традициям. 

В . В.: Некоторые западные композиторы-авангардисты 
используют в своем творчестве те или иные элементы му¬ 
зыки Востока. Как Вы относитесь к этому опыту? 

ф . А.: Это творчество , так сказать, с ориентальной при¬ 
правой никак не снимает коренного противоречия между 
авангардистскими системами и традиционными системами 
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музыкальных культур Востока и поэтому оно не может 
вызвать того «отзвука», о котором мы говорим. Все дело 
в том, что авангард разрушает основную примету этих 
культур — их ладовую организацию. Авангард уничтожает 
народно-национальную основу музыки, делает ее безликой. 

В . В.: Ваша позиция перекликается с позицией фран¬ 
цузского композитора Жоржа Орика, изложенной им на 
VII Конгрессе ММС в Москве в октябре 1971 года. Он 
сказал тогда: «Совершенно очевидно, что для каждого 
композитора главной мечтой является международное при¬ 
знание. Но для этого необходимо, чтобы композитор гово¬ 
рил с каждым из нас на музыкальном языке своей нации. 
Тогда его будут понимать во всем мире... Каждый худож¬ 
ник должен в своей стране поддерживать национальные 
традиции в их постоянном развитии. Понимание этого осо¬ 
бенно важно для наших молодых композиторов» К Я бы 
в этой цитате особо выделил слова «в их постоянном 
развитии». Действительно, национальное начало в музыке 
не есть что-то застывшее. Оно изменчиво в своем суще¬ 
стве, варьируется в зависимости от общих социальных 
условий, уровня развития всей музыкальной культуры, 
индивидуального стиля композитора и других причин. 

Ф . А. применение понятия «постоянное развитие» к ме¬ 
тоду использования народно-национальных первоисточни¬ 
ков вполне оправданно. Вспомним время , когда абсолюти¬ 
зировались приемы цитирования. Сейчас это время позади. 
Однако не надо думать, что все произведения, созданные 
в прошлом по методу цитирования плохи, что сам метод 
навсегда канул в вечность и обращение к нему в наше 
время свидетельствует об отсталости автора. 

В. В.: Итак, народно-национальный элемент, видимо, и 
есть то важное свойство музыки, которое вызывает «от¬ 
звук» в сердцах слушателей. Учитываете ли Вы этот мо¬ 
мент, когда пишете музыку, положим, на иранские или 
арабские темы? 

Ф. А.: Во всех случаях я всегда остаюсь самим собой — 
советским азербайджанским композитором , сочиняю так, 
как подсказывает мне моя интуиция, вкус, сложившиеся 
на родной мне национальной музыкальной почве. Я не 
стремлюсь во что бы то ни стало приспособиться к дан¬ 
ному национальному стилю. Но тем не менее некоторые 
мои сочинения действительно находят положительный 
прием у зарубежной аудитории. Полагаю, что объяснение 


1 Музыкальные культуры народов: Традиции и современность.— 
М., 1973, с. 369. 
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этому надо искать именно в том , что я прочно стою йа 
своей азербайджанской почве и что в традиционных музы¬ 
кальных культурах народов Ближнего и Среднего Вострка 
по существу много общего. Ладовость, ритмика, тембр/ы — 
вот три излюбленные мною свойства азербайджанской 
музыки, которым я никогда не изменяю и которые/, как 
мне представляется, близки восточному слушателю вообще. 
Однако национальная специфика не должна ни выпячи¬ 
ваться, ни игнорироваться. Я стремлюсь придерживаться 
этого принципа. 

Как уже говорилось, музыка Ф. Амирова находит жи¬ 
вой отклик как на Востоке, так и на Западе, хотя и оце¬ 
нивается там отчасти по-разному. 

На Западе пленяются ее «необычностью», «свежестью», 
видят в ней «новый мир звуков». На Востоке отмечают ее 
реализм, народные истоки, ориентацию на восточного слу¬ 
шателя. Но, характеризуя музыку Ф. Амирова, и восточ¬ 
ные, и западные музыканты употребляют иногда понятие 
«восточный симфонизм». Когда и где оно впервые появи¬ 
лось— сказать трудно. Во всяком случае Г. Хубов пользо¬ 
вался этим понятием применительно к творчеству А. И. Ха¬ 
чатуряна. Он писал: «Речь идет об органическом претво¬ 
рении разнохарактерных черт и элементов музыки наро¬ 
дов Востока в индивидуально-самобытном языке компози¬ 
тора и шире — в его симфонизме, т. е. о явлении новом и 
необычайно плодотворном». И продолжал: «Мысль о ши¬ 
рокоохватной симфонизации музыки народов Востока ув¬ 
лекает Хачатуряна» 1 . 

Однако первые суждения и даже целые дискуссии о 
путях развития нового профессионализма в восточной му¬ 
зыке возникли еще в дореволюционные годы в связи с 
творчеством Уз. Гаджибекова, которое расцвело с особой 
силой в годы Советской власти. 

Роль и значение всей многогранной деятельности Гад¬ 
жибекова выходят за рамки Азербайджана, приобретая на 
Востоке подлинно интернациональный смысл. Ведь он на 
практике и теоретически обосновал возможность сосущест¬ 
вования и взаимостимулирования западных и восточных 
традиций в рамках национальной культуры Азербайджана. 
При этом он открыл многие слагаемые восточного симфо¬ 
низма, усвоенные и развиваемые впоследствии другими ав¬ 
торами. Конечно, и А. И. Хачатуряну пригодился опыт Уз. 
Гаджибекова. 


1 Хубов Г. Арам Хачатурян. — М., 1962, с. 413. 
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Но независимо от того, как возникло весьма условное 
понятие «восточный симфонизм», ясно одно: именно совет¬ 
ские композиторы (а может быть, еще раньше русские 
классики) своим творчеством впервые наполнили его со¬ 
держанием. 

В моем распоряжении имеется интереснейший доку¬ 
мент из архива Ф. Амирова — стенограмма выступления 
Б. М. Ярустовского, рассказывавшего о том, как прошло ис¬ 
полнение Симфонического мугама в США. Вот фрагменты 
из него: «Перед вами прошла документальная запись непо¬ 
средственно из зала — Зала Бостонской филармонии — кон¬ 
церта Бостонского симфонического оркестра, который ис¬ 
полнял произведения советской музыки и, в частности, сей¬ 
час вы услышали овации, которые предназначались Фикре- 
ту Амирову, автору симфонического мугама «Кюрд овша- 
ры». Вы слышали овации, вы слышали приветственные кри¬ 
ки, вы слышали бесстрастный голос диктора, который рас¬ 
сказывал о том, как после окончания Фикрет Амиров вы¬ 
шел, приветствуемый огромным количеством публики, на 
сцену, и величавый седой старик, знаменитый дирижер 
Шарль Мюнш обнял тогда еще молодого азербайджанского 
композитора. Это был триумф советской музыки. 

Когда я спросил американцев, слушателей этого кон¬ 
церта, в чем причина успеха этого произведения, мне по¬ 
чти все в один голос сказали: ,,Это было открытие для нас 
нового звукового мира, это было для нас рождение восточ¬ 
ного симфонизма [...]“. С тех пор прошло 12 лет. И вот 
теперь на концертах Международного музыкального кон¬ 
гресса мы вновь услышали симфонический мугам Амиро¬ 
ва «Гюлистан Баяты-Шираз», который представляет не¬ 
сомненно новый шаг вперед по этому славному, замеча¬ 
тельному пути развития советской музыки в создании «во¬ 
сточного симфонизма». Было бы правильнее, конечно, ска¬ 
зать симфонизма Советского Востока... Симфонический му¬ 
гам «Гюлистан Баяты-Шираз» несомненно, повторяю, но¬ 
вый шаг в развитии идеи «восточного симфонизма», ибо он 
отличен от своих предшественников... музыкальная ткань 
этого произведения уже не является просто воспроизведе¬ 
нием в симфоническом уборе народно-профессионального 
жанра мугама... он оплодотворен большой и смелой фан¬ 
тазией большого композитора, внесшего много своего, но¬ 
вого, и мугам уже зажил новой жизнью. 

Об этом мне говорили многие наши иностранные гости: 
профессор Фишер, профессор из Америки Уильям Остин. 
Все они говорили о том, что это новый шаг по пути раз¬ 
вития восточного симфонизма.» 
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В . В.: Как Вы относитесь к этому выступлению 
Б. М. Ярустовского и вообще к проблеме «восточно/го 
симфонизма»? 

Ф . АПрежде всего я с уважением и благодарностью 
вспоминаю Бориса Михайловича, так много сделавшего 
для пропаганды за рубежом советской музыки, наших эсте¬ 
тических позиций и особенно достижений советских восточ¬ 
ных республик. Поэтому его и волновала проблема «вос¬ 
точного симфонизма». Эта проблема не надуманная, а ре¬ 
альная, более того — ключевая, правильное решение кото¬ 
рой может прояснить другие вопросы музыкальной прак¬ 
тики и теории. Об этой проблеме спорят на Востоке 
повсюду, где мне довелось побывать. «Восточный симфо¬ 
низм» я понимаю как метод симфонической композиции, 
базирующейся на восточном материале. 

В . ВНо ведь этот метод сложился на Западе в суще¬ 
ствовавшей там вековой творческой практике, опиравшейся 
на местные музыкальные традиции. Можно ли при этих 
условиях перенести его на Восток? 

Ф. А.: Однозначно ответить на Ваш вопрос нельзя. 
Творчество всегда и во всем многовариантно. Талант не¬ 
возможное делает возможным. Поэтому лучше всего Вам 
ответить так: и да, и нет. Невозможно в том случае , когда 
игнорируется восточная специфика. Возможно тогда, когда 
она учитывается и сочетается с нормативами западного 
симфонизма. Нельзя не считаться с тем, что на Востоке 
выработаны свои приемы музыкального становления круп¬ 
ной формы, отчасти совпадающие с западными (вариант¬ 
ность, вариационность, рондальность, направленность и 
тяготение формы к кульминации, вычленение из темы ин¬ 
тонационных зерен и их развитие и др.), но по большей 
части совсем иные, порожденные высокой монодической 
культурой , каковы, например, формы мелодического раз¬ 
вертывания в мугамах, макомах. 

В . В.: «Симфонизм», «сонатное аллегро» — эти понятия 
включают в себя не только признаки музыкальной техно¬ 
логии, но и, прежде всего, музыкально-эстетические кон¬ 
цепции, определяющие специфическое содержание симфо¬ 
нической музыки, например, контрастность образов, целе¬ 
направленное становление основных музыкальных идей. 
Я не представляю себе «восточного симфонизма» без этих 
признаков. Могут ли они иметь место в музыке, строящейся 
на одной широко развернутой теме? Очевидно синтез за¬ 
падного и восточного симфонизма может осуществляться 
только при условии сохранения основополагающих крите¬ 
риев этого метода музыкального мышления. 
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Ф. АВ му гаме заложено своеобразное, самобытное 
симфоническое начало. Оно выражается в масштабности и 
глубине музыкальной мысли. Мугам величествен, возвы¬ 
шен. В нем нет противоборства контрастных тем, но зато 
есть неуклонное нарастание музыкальной экспрессии, эмо¬ 
циональный взрыв в пределах одной темы. Он совпадает 
с кульминацией, которая в эмоциональном звуковысотном, 
динамическом, ладовом отношениях остро контрастирует с 
образным содержанием ведущей темы в ее исходном виде. 

В .В.: А. И. Хачатурян поразительно остро чувствовал 
и умел выявить даже скрытые элементы симфонизма в 
восточной музыке. Мы все воспринимаем звучание тара как 
одноголосного инструмента, А. И. Хачатурян улавливал 
в его звучании гармонические комплексы. Он говорил: 
«Я очень люблю, например, звучание тара, из которого 
народные виртуозы умеют извлекать удивительно краси¬ 
вые и волнующие меня гармонии». Вдохновляющим сти¬ 
мулом для него были звучания «народных инструментов 
Закавказья с их характерным строем и вытекающей от¬ 
сюда шкалой обертонов» 1 . Или вот еще цитата: «Взять 
к примеру мою страсть к сочетанию больших и малых 
секунд [....] Эти секунды у меня от многократно слышан¬ 
ного в детстве звучания народных инструментов сазан¬ 
дари — тара , кеманчи и бубна. Я наслаждаюсь этими зву¬ 
чаниями, воспринимая острые созвучия секунд как совер¬ 
шенные консонансы » 2 . По поводу широко распространен¬ 
ных на Востоке органных пунктов Хачатурян замечает: 
«Ничто не мешает на фоне этих органных пунктов давать 
большое развитие » 3 . Думается, что эти наблюдения 
А. И. Хачатуряна разделяются и Вами! 

Ф. А. -.Совершенно верно, но я еще к ним добавлю. 
Многие элементы нашей традиционной азербайджанской 
музыки я воспринимаю как симфонические стимулы. 
В зерби-мугамах — Эйраты, Самаи-шемс, Овшары, Кюр- 
ды — происходят многообразные сочетания мелодии, испол¬ 
няемой на таре или кеманче с ритмическим сопровождением 
ударника. Здесь возникает своеобразное двухголосие, слу¬ 
жащее отправным материалом для построения полифони¬ 
ческих эпизодов. Свойственные нашей музыке открытая 
манера высказывания, находящая отражение в известной 
импровизационности изложения и развития музыкальных 


1 Арам Хачатурян. Статьи и воспоминания. — М., 1980, с. 27. 

2 Шнеерсон Г. А. Хачатурян. — М., 1958, с. 21. 

3 Хачатурян А. О грузинской музыке. — Сов. музыка, 1936, 
№ 10, с. 43. 
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МЫслей, внутриладовые отклонения, игра тембров, Поли¬ 
ритмия, внезапно врывающиеся короткие, выразительные 
гюиле при переходе из одного отдела мугама в другой, 
стремительный короткий пассаж тара, имитация его ке- 
манчой, господствующая ладовая интонация и т. п. — ведь 
все это и есть слагаемые «восточного симфонизма». Если 
хотите знать, то все эти свойства, вся атмосфера восточ¬ 
ной музыки были моей начальной школой «симфонизма ». 
остаются ими и теперь. Тем самым нисколько не умаляет¬ 
ся огромное значение подлинной профессиональной учебы 
в стенах консерватории, постижение опыта мировой куль¬ 
туры. 

В основных приметах творческий путь Ф. Амирова уди¬ 
вительно прямой и стабильный от первого опуса до наших 
дней. Композитор прочно стоит на реалистических пози¬ 
циях, верен классическим и азербайджанским традициям, 
не заигрывает с модернистической модой. Естественно, 
с годами накапливается опыт, совершенствуется мастерст¬ 
во, обогащаются средства выразительности — одним сло¬ 
вом, происходят изменения, характерные для творческого 
роста каждого композитора. Но при этом не было и нет 
отклонений от раз найденного пути. Его индивидуальный 
почерк остается неизменным во всех жанрах. 

Ф. Амиров —композитор широкого диапазона. Опера, 
балет, оперетта, оратория, камерная музыка, хор, песня, 
фортепианные пьесы и т. д. — вот жанры, которые нахо¬ 
дятся в сфере его творческих интересов. И все же если мы 
поставим вопрос, какой жанр является для него опреде¬ 
ляющим, то должны будем ответить: Ф. Амиров прежде 
всего и главным образом — симфонист. Им он является 
не только потому, что в его портфеле симфонические про¬ 
изведения занимают значительное место, но благодаря осо¬ 
бенностям его дарования, складу его музыкального мыш¬ 
ления. Признаки симфонизма обнаруживаются у него даже 
в малых формах, в его постоянном стремлении к контраст¬ 
ному сопоставлению музыкальных образов. В фортепиан 
ных пьесах-коротышках для детей эта внутренняя конт¬ 
растность музыки находит свое выражение в сопоставле¬ 
нии регистров, ритмоформул, разноплановых пассажей, ха¬ 
рактерных мелодических мотивов- 


В. В.: Национальные традиции раскрываются у Вас во 
всех слагаемых музыки — мелосе , гармонии, ритме , ладах, 
тембрах, структурах, оркестровке, эмоциональной сфере 
и др. Очевидно какие-то мощные жизненные стимулы опре- 
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делили столь неодолимое Ваше влечение к родным перво¬ 
источникам. В Вашей творческой судьбе большую роль 
сыграли два человека: Бюль-Бюль Мамедов — знаток и 
исполнитель народных песен, произведений ашугского твор¬ 
чества и прекрасно владеющий искусством мугамата, и 
Узеир Гаджибеков, под чьим руководством Вы усваивали 
теоретические основы азербайджанской музыки. 

Ф. А.: Я очень многим обязан этим двум музыкальным 
деятелям, сыгравшим историческую роль в искусстве Азер¬ 
байджана. Кто знает, не будь их, и моя судьба сложилась 
бы иначе. Однако я выбрал свой путь скорее всего под 
влиянием окружающей меня среды. Мой отец был извест¬ 
ным музыкантом — знатоком мугамов у блестящим испол¬ 
нителем на таре (он выступал в составе трио сазандарей), 
играл и на других азербайджанских , восточных инстру¬ 
ментах. В 1915 году он написал мугамную оперу «Сей- 
фюль Мюлюк», прошедшую тогда в городах Закавказья. 
В 1923 году по его инициативе была открыта на родине 
первая музыкальная школа, в которой он преподавал игру 
на таре. В семье у нас не умолкала музыка. Таким обра¬ 
зом, домашняя музыкальная атмосфера пробудила во мне 
любовь к родным напевам и наигрышам и прежде всего 
к му гаму. 

Моя родина — древний азербайджанский город Гянджа 
(ныне Кировобад) с давних пор известен как большой 
культурный центр. В этом городе жили и творили многие 
прославленные певцы, музыканты, поэты. Здесь родился, 
жил и умер великий Низами. Музыка звучала здесь почти 
в каждом доме и не только азербайджанская, но и других 
восточных народов. На семейных праздниках, на частных 
собраниях (меджлисах) выступали известные мастера. Как 
помню себя , я бегал за ними, стремясь не пропустить слу¬ 
чая, чтобы еще и еще раз погрузиться в полюбившийся 
мне мир звуков, перенять, запомнить ту или иную мело¬ 
дию, манеру исполнения и начальные нормативы импро¬ 
визации. 

В . В.: Музыкальные впечатления детства откладыва¬ 
ются в сердце и памяти на всю жизнь. Это мы знаем из 
биографий многих композиторов. Об этом, в частности, не 
раз говорил А. И. Хачатурян. Вы упомянули «начальные 
нормативы импровизации». Но разве они в таком возрасте 
усваиваются? 

Ф . А.: Любое исполнение всегда включает элемент 
творчества. А на Востоке даже простенький фольклорный 
напев или наигрыш обязательно варьируется исполните¬ 
лем , приобретая каждый раз новые индивидуальные от- 
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тенки. Любой малыш привносит в исполняемый напев 
свой нюанс, интонацию, мелизм. Он делает это не осо¬ 
знанно, а в подражание старшим. С годами накапливается 
арсенал таких средств, осознаются порядок, правила их 
реализации. 

В. В Выходит, что на Востоке творческая инициатива 
пробуждается и первоначально формируется чуть ли не 
с пеленок. 

Ф. А.: Если немного преувеличить, то да. Интуитивное 
тяготение к творчеству пробудилось во мне в раннем 
детстве. Мне хотелось петь, играть на таре, исполнять слож¬ 
ные пассажи. Закрывал глаза и слышал свою музыку. 
Потом я уже представлял себе как, сколько, у кого мне 
надо учиться. Лелеял мечту стать таристом. Наконец, в 
десятилетнем возрасте взял в руки тар и с тех пор никогда 
не расстаюсь с ним. По классу тара закончил музыкальное 
училище, играл в оркестре и выступал как солист. И те¬ 
перь, нет-нет да и возьму его в руки. Даже как-то во время 
поездки в Англию по просьбе местных музыкантов я за¬ 
хватил его с собой и выступил по английскому телевиде¬ 
нию как тарист. Играл в Швеции и других странах. Тар 
и мугам вошли в мое сердце с детства. 

В . В.: Тар и мугам — понятия, стоящие рядом. Каждый 
профессионал-тарист обязательно знаток и исполнитель 
мугамов, а следовательно , и импровизатор. Но на Ваше 
творчество заметное влияние оказали и другие первоисточ¬ 
ники — народные азербайджанские песни и наигрыши, ис¬ 
кусство ашугов. 

Ф . АДело в том, что все три пласта нашего музы¬ 
кального наследия — мугамат, ашугские традиции и 
фольклор — теснейшим образом взаимосвязаны. В муга- 
мах звучат танцевальные и песенные мелодии, в свою оче¬ 
редь выдержанные в ладах мугамата. Всякий знаток 
последнего в большей или меньшей мере, но обязательно 
владеет всей музыкальной традицией. С детства стал 
осваивать ее и я. Созвучия саза, игривые мелодии ашугов 
с их острым ритмом, распевный лирический мелос народ¬ 
ных песен с их изящной орнаментикой — все это накапли¬ 
валось в памяти, все это я стал брать на вооружение с 
первых же опусов. 

В . В.: Вы пришли в консерваторию с таром и мугамом. 
Ваше музыкальное мышление было в значительной мере 
подчинено тогда нормам национальной традиции, которые 
встретились здесь с дисциплинами , вступающими подчас 
в противоречие с этими нормами. Как разрешался этот 
«конфликт»? Вам предстояло осваивать обширную про- 
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грамму необычных для Вас , мало согласующихся с Вашими 
музыкальными представлениями предметов. Ведь бывает 
так, что обучающиеся в консерваториях студенты из брат¬ 
ских восточных республик как бы «забывают» временно 
свои национальные традиции, их как бы подминает под 
себя эта громада нахлынувших новых дисциплин. Такие 
студенты вдруг начинают писать национально-безликую 
музыку. Правда, этот период «забвения» бывает недолгим. 
Обычно, выйдя из стен консерватории, молодой композитор 
«расправляет крылья». Его музыка обретает националь¬ 
ную форму. Был ли у Вас этот период? 

Ф. А.: В моей жизни он характеризовался скорее дру¬ 
гими признаками. Мною еще в музыкальном училище овла¬ 
дело неодолимое желание стать композитором, каких бы 
трудов это ни стоило. Я пришел в консерваторию с огром¬ 
ной жаждой открытия для себя новых музыкальных гори¬ 
зонтов. В студенческом оркестре музыкального училища 
(где я играл на таре) исполнялись некоторые образцы 
европейской, русской музыкальной классики. Они глубоко 
запали мне в душу, особенно творчество Чайковского , 
Глинки, Бородина, Балакирева, Римского-Корсакова. В их 
музыке я находил близкие для меня образы, мелодии, ин¬ 
тонации, созвучия. Эти композиторы еще более разжигали 
мою творческую фантазию, помогали строить мостик от 
западной традиции к восточной. 

В . В.: Вы изучали гармонию , а мыслили монодически, 
полифонию, а воспитывались на одноголосии, оркестровку, 
а представления о тембровых возможностях ограничива¬ 
лись народными инструментами и т. д. Как все это при¬ 
мирялось одно с другим в Вашем сознании? 

Ф . А.: Все новое еще более обостряло любознатель¬ 
ность. От одного тянулся к другому. Радость открытия 
воодушевляла. Но самое главное — почти все новое мне 
удавалось осознать, воспринять сквозь призму старого, 
знакомого, то есть через свои же национальные традиции. 
Соприкоснувшись с гармонией, я прежде всего заметил 
в ней октавные, квинтовые, квартовые , секундовые созву¬ 
чия и установил, что они знакомы мне по технике тара или 
саза. Минорные сочетания ассоциировались с интонацион¬ 
но-образным строем лада шур. Мажор напоминал лад 
раст. Полифоническая имитация напоминала мне технику 
музыкального ансамбля сазандарей. Словом, в ранее не¬ 
известном мне мире звуков я всегда находил (порой может 
быть даже ошибочно) привычные мне сочетания. С самого 
начала творческой деятельности Восток и Запад не пред¬ 
ставлялись мне антагонистическими. 
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Передо мной первое сочинение — Ёариации для фор¬ 
тепиано, написанные Ф. Амировым в 1941 году на первом 
курсе консерватории. Это один из популярнейших опусов 
композитора, запечатлевший важнейшие черты его инди¬ 
видуального стиля. По общему тонусу они импульсивны. 
В них явно проступает увлеченность автора экспрессив¬ 
ными звучаниями, сопоставлением контрастирующих эле¬ 
ментов. Эмоциональная атмосфера Вариаций напряжен¬ 
ная, чреватая своего рода «взрывами». Один из ревност¬ 
ных пропагандистов фортепианной музыки Амирова — азер¬ 
байджанский пианист Зохраб Адигезал-заде — писал, что 
«вариационный цикл близок симфоническим произведени¬ 
ям Фикрета Амирова» К 

В этом первом опусе уже отчетливо выявились и ти¬ 
пические для композитора композиционные приемы. Он не 
цитирует народные первоисточники, но дает слушателю 
почувствовать их присутствие. Таковы короткие фортепи¬ 
анные пассажи, словно вспышки света, озаряющие музы¬ 
кальную ткань пьесы и заставляющие вспоминать вирту¬ 
озные импровизации тариста в начале мугамов, в которых 
выявляется и утверждается опорный звук лада. Такова 
типичная для народных песен переакцентировка метра, в 
результате которой трехдольный метр приобретает двух¬ 
дольное членение. Таковы возникающие в каденциях ко¬ 
роткие имитации, напоминающие имитации, которые ис¬ 
пользуются в ансамблях сазандарей. Такова, наконец, ти¬ 
пичная для народного музицирования тонкая игра ритмо¬ 
ладовых оттенков, которая происходит в результате по¬ 
следовательной смены ладов (шур, чаргях, сегях и другие). 


В. В. Итак, Вы стартовали фортепианными Вариа¬ 
циями, но и в последующее время Вы часто обращались 
к этому инструменту: 12 миниатюр, Детские картинки, 
Прелюдии, Экспромты, три Концерта (о них см. ниже). 
От тара Вы непосредственно перешли к роялю. Невольно 
задаешь себе вопрос, откуда у Вас такая увлеченность им? 
Ведь живя в Кировобаде, Вы вряд ли могли часто слы¬ 
шать этот инструмент и играть на нем. Между прочим, 
мои наблюдения подсказывают, что многие начинающие 
композиторы из братских восточных республик, даже плохо 
владеющие этим инструментом, тянутся именно к нему — 
пишут музыку для фортепиано. Почему это происходит? 


Адигезал-заде 3. Фортепианные миниатюры Фикрета 
Амирова. — Баку, 1979, с. 24. 
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Ф. А.: Да, я сразу же был им очарован, и с годами 
эта любовь все более возрастала. Почему? Прежде всего 
потому, что поначалу рояль мною воспринимался как ин¬ 
струмент родственный тару. На рояле хорошо воспроиз¬ 
водится техника тара, стремительные пассажи, смена 
характерных для мугама красок, контрастных настро¬ 
ений. 

После этих слов Ф. Амиров садится за рояль и начи¬ 
нает что-то импровизировать. Инструмент под его паль¬ 
цами действительно начинает говорить «с азербайджан¬ 
ским акцентом»: взрывается динамичными всплесками 
острых пассажей, слышатся кварто-квинто-секундовые со¬ 
звучия, в басу гудит густой органный пункт, а вверху слы¬ 
шатся нежные, лирические мелодии. Струны звучат то 
приглушенно-томно, а то вдруг сдавленно с гортанным от¬ 
тенком. Композитор ухитряется создать на рояле даже 
иллюзию нетемперированной шкалы. В этом случае он на 
той или иной ступени лада берет одновременно не один, 
а два смежных звука, образующих малую секунду. В до- 
мажорном трезвучии одновременно звучат ми и ми-бемоль, 
отчего возникает своеобразный эффект «нейтральной» 
терции. 

В. В.: Все это очень интересно. Рояль — детище запад¬ 
ной цивилизации—под Вашими пальцами вдруг приобрел 
«восточную прописку». Меня особенно привлекают Ваши 
секунды, каждый раз по-разному «липнущие» к тонам 
терцовых аккордов. По-моему, это один из излюбленных 
Ваших приемов, с которым мы встречаемся буквально в 
любом Вашем произведении больших и малых форм. Такие 
сочетания мы слышали у А. И. Хачатуряна. Не от него ли 
они перешли к Вам? 

Приводя как в данном случае, так и ранее аналогии с 
творчеством А. И. Хачатуряна, я имею в виду прежде 
всего композиционные приемы, а они не могут исчерпать 
понятия «индивидуальный стиль». Стиль — это нечто боль¬ 
шее, всеобъемлющее, то есть включающее важнейшие па¬ 
раметры содержания музыки. В этом смысле А. И. Хача¬ 
турян и Вы — две отличающиеся друг от друга творческие 
индивидуальности; каждый из вас идет своей дорогой. 
У Вас зримее и активнее проступают связи с родной почвой. 
Ваша музыка в целом более экспрессивна. В ней сильнее 
ощущается стихия интуиции и т. п. Детальное рассмотре¬ 
ние этой проблемы не входит в нашу задачу и потому 
вернемся к теме. 


61 



Ф. А.: Я глубоко уважаю Арама Ильина, считаю его 
своим учителем (о чем я лично говорил ему не раз), хотя 
и не состоял в его классе. Ему я обязан многим, не только 
секундами которые , кстати говоря , характерны как для 
армянской, так и для азербайджанской музыки (тар, саз 
встречаются и там, и там). Он своим творчеством доказал , 
что расцвет музыкальных культур Советского Востока воз¬ 
можен только на основе сочетания достижений мирового 
искусства с нашими собственными традициями. Пример 
А. И. Хачатуряна заражал и воодушевлял нас. Каждый из 
нас , молодых композиторов, хотя и находился под обая¬ 
нием его творчества, что-то заимствовал от него, но актив¬ 
нее всего стремился открыть большие или малые, но свои 
горизонты. В этом смысле я согласен с Вами. Однако 
снова о рояле. Рояль привлекает меня масштабностью 
звуковых средств. На нем можно передать множество эмо¬ 
циональных, душевных состояний. А мы, люди Востока, 
ценим в музыке ее отзывчивость на человеческие пережи¬ 
вания. Этим требованиям, как известно, отвечает искус¬ 
ство мугамата, охватывающего большой круг эмоциональ¬ 
ных состояний , образов. Рояль созвучен симфоническому 
мышлению, стимулирует его, это и побуждало меня пи¬ 
сать для данного инструмента. 

Фортепианные миниатюры и вообще малые формы в 
творческой биографии Ф Амирова занимают особое, важ¬ 
ное место. Они являются для него и лабораторией и арсе¬ 
налом. На них тренируется его симфоническое мышление, 
в них накапливаются те или иные композиционные наход¬ 
ки, которые впоследствии могут разрабатываться в круп¬ 
ных формах. Композитор любит «выжимать» из какого- 
либо одного элемента музыки скрытые в нем стимулы раз¬ 
вития, любит «сталкивать» друг с другом поначалу мало¬ 
приметные мелодические или ритмические мотивы, извле¬ 
кая заложенные в подобных «столкновениях» динамиче¬ 
ские контрасты, и оттачивать эти приемы для последующе¬ 
го использования в симфонических произведениях. 

В . В.: С симфоническим оркестром Вы впервые встре¬ 
тились будучи взрослым человеком, познавшим красоту, 
богатство родной музыки. Вероятно, сразу он не мог за¬ 
тронуть струны Вашей души, показался необычным и да¬ 
леким? 

Ф'А:. С первого же раза он очаровал меня тем, что 
открыл новый для меня мир звуков. Я жадно впитывал их 
несмотря на то, что они были организованы на необычных 
для меня принципах. 
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Сонатное аллегро предполагает двутемность. Мугам 
монотематичен. Он развивается по одному строго регла¬ 
ментированному плану — постепенное восхождение к куль¬ 
минации и столь же постепенное возвращение на исходные 
позиции и т. д. Но пусть это не покажется назойливым 
с моей стороны — я и в данном случае подходил к сим¬ 
фоническому оркестру с привычных для меня музыкальных 
позиций, и здесь искал родственные параллели. 

В. В.: Сочинение музыки для симфонического оркестра 
требует от композитора многих знаний, навыков, усилий. 
Молодые авторы не всегда отвечают этим требованиям. 
В результате, партитура пестрит просчетами, появляются 
«отходы». Педагог критикует, указывает на просчеты. 
Часто у такого автора отпадает охота писать симфониче¬ 
скую музыку, возникает желание переключиться на менее 
трудоемкие жанры. 

Ф. А На первых порах и я терпел неудачи. К ним 
относится ученическая работа — симфоническая поэма 
«Низами». Она была исполнена всего один раз, и этого 
было достаточно, чтобы выявить все ее минусы. И тем 
не менее этот оркестровый опус оказал на мою судьбу 
огромное влияние: решительно стимулировал мой интерес 
к звучаниям симфонического оркестра. Как важно сту¬ 
денту, и особенно в восточных республиках , услышать 
свое произведение в оркестровом исполнении! С тех пор 
оркестр обладает для меня неодолимой притягательной 
силой. Для меня писать партитуру, обдумывать каждый 
ее звук, находить оптимальное решение оркестрового за¬ 
мысла — все это высшее эстетическое удовольствие. 

Симфонические опусы — основные вехи в творческой 
биографии Ф. Амирова. За 37 лет композиторской деятель¬ 
ности им написано около 20 симфонических произведений 
(не считая оперы «Севиль», театральной музыки, оперет¬ 
ты, балета «1001 ночь» и других). Этот отсчет начинается 
с симфонической поэмы «Памяти героев Великой Отечест¬ 
венной войны». Она посвящена другу композитора Мамеду 
Исрафил-заде, погибшему на фронте. Автор говорит, что 
ему «хотелось запечатлеть в ней бессмертный подвиг пав¬ 
ших за Родину. По настроению она романтико-патетиче¬ 
ская, но в ней слышатся и фанфарные звучания. С этого 
опуса я веду счет своим симфоническим произведениям». 
Назовем их. Это Двойной концерт для скрипки и форте¬ 
пиано с оркестром (1946), Концерт для фортепиано с ор¬ 
кестром азербайджанских народных инструментов (1947, 
совместно с А. Бабаевым), симфония «Низами» (1947), 
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симфонические мугамы «Шур» и «Кюрд-овшары» (1948), 
сюита «Азербайджан» (1950), Концерт для фортепиано с 
оркестром на арабские темы (1957, совместно с Э. Нази¬ 
ровой), «Азербайджанское каприччио» (1961), Симфони¬ 
ческие танцы (1963), симфонический мугам «Гюлистан 
Баяты-Шираз» (1971), вокально-симфоническая поэма 
«Покорители Каспия» (1976), «Сказание о Насими» (1977), 
«Азербайджанские гравюры» (1979), балет «1001 ночь» 
(1980). Большой перерыв в 10 лет (1950—1960) объясня¬ 
ется тем, что в этот период композитор работал над опе¬ 
рой «Севиль». Наиболее интенсивно симфоническое твор¬ 
чество развивается в последний период. 

Симфония «Низами» для струнного оркестра написана 
в связи с 800-летним юбилеем одного из крупнейших вос¬ 
точных поэтов и мыслителей средневековья, уроженца ны¬ 
нешней территории Азербайджана. 

Партитура симфонии дважды пересматривалась авто¬ 
ром. В последней (четвертой) редакции она издана и запи¬ 
сана на грампластинку в исполнении Большого симфони¬ 
ческого оркестра Всесоюзного радио и телевидения под 
управлением Г. Рождественского. Дирижер так отозвался 
об этом произведении: «Сочинение подкупает не внешней 
пышностью, не тембровым разнообразием (оно сделано 
очень строго и скромно, всю нагрузку несут струнные), а 
устремлением в мир художественных образов, глубоким 
раздумьем над человеческими судьбами» 1 . 

Р. Щедрин подчеркнул, что любит «это сочинение за 
его углубленную философичность, сложный мир психоло¬ 
гических образов, за его скорбную строгость и тонкую ме¬ 
лодическую красоту [...] Сейчас (то есть после последней 
авторской редакции. — В. В.) сочинение стало лаконичней, 
строже, еще сильнее и глубже» 2 . 

Симфония «Низами» — несомненно большая творче¬ 
ская удача композитора. Эта прекрасная, романтически 
взволнованная музыка, обладающая ярко выраженным на¬ 
циональным колоритом, не оставляет слушателя равнодуш¬ 
ным. Симфония открывается небольшим, но чрезвычайно 
важным в драматургическом отношении вступлением. От¬ 
звуки вступления слышатся в последующих частях цикла. 
Во вступлении симфонии экспонируется центральная лейт¬ 
тема, связанная с образом поэта. Она звучит экспрессив¬ 
но, вызывая ощущение тревоги, предчувствия больших со¬ 
бытий: 


1 См.: Бакинский рабочий, 1964, И марта, 

2 Там же. 


64 




Особую напряженность придают звучанию лейттемы, 
помимо хроматизмов и общей ладотональной неустойчи¬ 
вости, выразительное сочетание выдержанной в высоком 
регистре виолончелей мелодии и сопровождающих ее 
«стонущих» секунд и терций в партии скрипок и виолон¬ 
челей (последние поделены сііѵізі). Из этого сочетания, 
являющегося своего рода тематическим эмбрионом, выра¬ 
стают в последующем изложении симфонии некоторые те¬ 
матически самостоятельные эпизоды. 

Со вступлением контрастирует светлая, песенного скла¬ 
да главная партия, которой, в свою очередь, противопо¬ 
ставляется напряженная побочная. Экспозиция, разработ¬ 
ка и реприза строятся на эмоционально взрывчатых сопо¬ 
ставлениях тематически противостоящих друг другу эпи¬ 
зодов. Подытоживает первую часть драматическая кода, 
как бы резюмирующая все предшествующее развитие- 

Вторая часть — скерцо — представляет собою легкий, 
изящный танец, навеянный ашугскими первоисточниками. 
В ней слышатся отзвуки расцвеченных мелизмами народ¬ 
ных мелодий и четкие ашугские ритмоформулы. Романти¬ 
чески порывистая музыка третьей части рождает ассоциа¬ 
ции с лирическими образами старинных легенд о Лейли 
и Меджнуне или о других героях «пятерицы». Вобравший 
в себя многие тематические элементы из предшествующих 
частей цикла финал симфонии отличается емкостью содер¬ 
жания. Драматический, волевой образ поэта предстает 
здесь на фоне воссозданных в музыке сочных и красочных 
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картин народного быта. Композитор стремится запечат¬ 
леть в музыке безграничную любовь и уважение к своему 
великому соотечественнику. Мужественная величавая те¬ 
ма (трансформированный вариант вступления), которая 
завершает симфонию, уподобляется своего рода звучаще¬ 
му монументу в честь Низами. 

Процесс создания симфонии был длительным и кропот¬ 
ливым, если иметь в виду время, отделяющее первоначаль¬ 
ную редакцию от последней авторской редакции. И это 
обстоятельство дает нам возможность проследить, как по¬ 
степенно обозначивались черты индивидуального стиля 
композитора, особенно в области гармонических и полифо¬ 
нических средств. Приводим маленький фрагмент из сим¬ 
фонии, дающий некоторое представление об их приме¬ 
нении: 



ИМ 


Полифония Ф. Амирова по масштабам и характеру 
камерна, своими истоками восходит к народным традици¬ 
ям— приемам народного музицирования (имитация, сопо¬ 
ставление попевок, вариантное, вариационное преобразо¬ 
вание исходного мелодического материала). Представлен¬ 
ные в приводимом примере небольшие мелодии выросли 
из ведущей темы симфонии. 

В беседе со мной Ф. Амиров как-то заметил: «Я волен 
применить любой аккорд, лишь бы он включал в себя со¬ 
ответствующий звук гармонизуемой мелодии». В этом при¬ 
знании приоткрываются принципы организации гармоничен 




скйх средств, базирующихся не столько на функциональ¬ 
ной системе, сколько на колористической природе созвучий. 
Композитор использует аккорды, кажущиеся «неожидан¬ 
ными», «случайными» и даже неоправданно жесткими, из-за 
излюбленных им секундовых наращений основных тонов 
аккорда. Ладовая окраска таких гармоний зыбка и не¬ 
определенна, но это не затемняет ладового содержания 
гармонизуемой мелодии, выдержанной в строго организо¬ 
ванном ладу. Выбор композитором подобных гармоний 
имеет свое объяснение. Ведь использование аккордикй, 
заимствованной из классической функциональной гармо¬ 
нии, в сочетании с выдержанными в азербайджанских, 
восточных ладах мелодиями во многих случаях могло бы 
повлечь за собой искажение мелодического образа. Ком¬ 
позитор почувствовал эту опасность с самого начала своей 
творческой деятельности и стал избегать какого-либо на¬ 
силия над мелосом. Отсюда его увлечение унисоном, двух- 
голосием, секундовыми наращениями диатонических со¬ 
звучий, вуалирующими функциональную природу терцо¬ 
вых аккордов. 

В . В•: После симфонии Вам понадобился всего один год 
для создания двух симфонических мугамов «Шур» и 
«Кюрд-овшары». Как могли Вы уложиться в такой корот¬ 
кий срок? 

Ф. А.: Я долго вынашивал мысль обратиться к этому 
жанру, обдумывал, примерял те или иные наметки. Эти 
мугамы владели мной. С течением времени передо мною 
все более прояснялась творческая перспектива. 

В. В.: Вы поставили перед собой трудную задачу. 
Мугам — преимущественно импровизационная форма. Как 
можно реализовать ее в симфоническом оркестре? Мугам 
моноладов в основном моноэмоционален. Следовательно и 
в симфоническом мугаме надо сохранить эти параметры? 

Ф.А.: Конечно, не считаться с важнейшими призна¬ 
ками мугама я не мог, иначе был бы нарушен сам характер 
этого жанра. «Шур» включает у меня шесть из девяти 
его основных разделов , около четырех-пяти ренгов и тесни- 
фов, всего свыше двадцати мелодий. Все это, естественно, 
дробит форму. Надо было искать средства, цементирую¬ 
щие ее. Я сохранил ладовую схему мугама «Шур» с то¬ 
никой фа-диез. Поэтому, согласно канонам мугамата, я 
перемещал эту тонику в процессе развития последователь¬ 
но на тональные уровни си, затем ре и ля и возвращался 
в исходную позицию. Я следовал традиционным принци¬ 
пам мелодического развертывания в данном мугаме, стре- 
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мясь при этом сохранить также эффект сопоставления 
импровизационного и стабильного, основного эмоциональ¬ 
ного образа и побочных. проходящих. 

В . В.: Между первыми двумя мугамами и последним 
прошло 22 года, что, понятно, не могло не отразиться 
на Вашем творчестве. Отметим здесь такие сдвиги. Если 
в начальный период Вы предпочитали лирические образы, 
теперь обнаруживается большее тяготение к драматиче¬ 
ским, а подчас и трагическим. Заметны перемены и в об¬ 
ращении с первоисточниками: теперь Вы проявляете боль¬ 
шую смелость в их преобразовании. Вероятно, то же можно 
обнаружить при сравнении и в трех Ваших мугамах? 

Ф. А.: Безусловно. Я по-прежнему сохраняю лад, но 
гармонически более расцвечиваю его, на опорных звуках 
его изобретаю более разнообразные гармонии. Они сни¬ 
мают известную монотонию лада; по-прежнему придер¬ 
живаюсь системы мугамных отклонений, но обостряю их, 
используя подчас модуляции. Я чаще и изобретательнее 
стал применять прием зарби, стимулирующий полифонию, 
в основной мугам включаю интонационные ячейки из дру¬ 
гого мугама, а также ашугские наигрыши , мелодии песен¬ 
ного, танцевального характера. Уже в первых мугамах я 
чувствовал, что если не удастся придать их композицион¬ 
ным контурам хотя бы некоторые признаки стройной сим¬ 
фонической формы, произведение будет клочковатым. 
В последнем же мугаме я поставил перед собой задачу 
выдержать его в трехчастной форме (с элементами сонат¬ 
ного аллегро), использовать прием репризного преобразо¬ 
вания тем в традициях симфонизма. 

Два первых мугама Ф. Амирова широко освещены в 
нашей печати. Им, в частности, посвящена работа Д. Ма- 
медбекова «Симфонические мугамы Ф. Амирова» (М., 
1961). Менее известен пока последний его мугам, заслу¬ 
живающий того, чтобы здесь на нем остановиться. 

Прослушав эту музыку, хочется дать ей название: «Ле¬ 
генда», «Баллада», «Старинное сказание», настолько рель¬ 
ефно ее образное содержание. Уже первая тема Вступле¬ 
ния— эпически-сдержанный унисон контрабасов и виолон¬ 
челей уносит воображение слушателя в какие-то далекие 
времена: 
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Мугам в основном драматичен. Нагнетание эмоций при¬ 
водит к острым кульминациям, не угасающим постепен¬ 
но, а внезапно обрывающимся люфт-паузами (излюблен¬ 
ный прием композитора!), знаменующими «событие» в 
драматургии произведения. В самом конце его движение 
замирает. Кик издали доносятся отголоски недавно власт¬ 
вовавшей здесь лирической песни. Вдруг у рояля раздает¬ 
ся остро звенящий диссонирующий аккорд. Он как злая 
сила сметает эти отголоски. Тихо и сурово в басах снова 
звучит открывающая мугам начальная тема. Как и ранее 
она «говорит» слушателю: «Это было давно, давно, когда...» 
Слушатели дорисовывают картину. Хочется предположить, 
что у композитора был какой-то программный замысел, 
когда он писал это произведение- 

Итак, мугам открывается эпической темой в ладе бая- 
ты-шираз. Она многозначна: в ней заложены элементы 
будущих тематических образований, в частности, экспрес¬ 
сивной главной партии, темпераментная разработка кото¬ 
рой «врывается» в динамичную фортепианную каденцию, 
напоминающую колоритные пассажи тара: 



Возбужденная эмоциональная атмосфера внезапно сме¬ 
няется спокойно-лирической, протяжной мелодией побоч¬ 
ной партии. Композитор поручил ее меццо-сопрано (с воз¬ 
можной заменой альт-саксофоном). Льется томный, по- 
восточному разукрашенный мелизматикой напев в ладу 
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Он без слов, но по-своему красноречив: вызывает пред¬ 
ставление об утонченной красоте звучания ориентальной 
поэзии. Не случайно композитор посвятил мугам двум: 
крупнейшим восточным поэтам — Саади и Хафизу и на¬ 
звал его «Гюлистан» — так называется известный сборник 
стихов Саади. 

Большой центральный раздел мугама основан на ма¬ 
териале ашугской музыки и воинственного танца Джанги, 
В этой музыке развиваются два основных образа — игри¬ 
во-танцевальный и динамичный, боевой. Вслед за этим 
разделом наступает усеченная реприза, после которой воз¬ 
вращается начальная тема мугама, замыкающая музыкаль¬ 
ную композицию произведения. 

Ф. Амиров пишет музыку в расчете на массовую ауди¬ 
торию. Видимо, эти цели он ставил перед собой, создавая 
серию небольших симфонических пьес преимущественно 
программного, жанрового характера. К ним относятся 
«Сюита Азербайджан», «Азербайджанское каприччио», 
«Симфонические танцы», «Азербайджанские гравюры». 
Все эти пьесы мелодичны, обладают ярким колоритом, по¬ 
рой отличаются броскими, острыми ритмами, очень эф¬ 
фектно оркестрованы. В музыке сюиты господствует сти¬ 
хия фольклора, это словно беглые альбомные зарисовки 
народной жизни. В «Каприччио» с блеском осуществляет¬ 
ся динамичная разработка ведущих интонаций мугама 
«Раст». «Симфонические танцы» — красочные миниатюры, 
отмеченные изощренным метроритмическим рисунком. 
«Гравюры» как бы овеяны дыханием старины, их звуковые 
очертания вызывают ассоциации с какими-то древними изо¬ 
бражениями. (Может быть композитор вдохновлялся древ¬ 
нейшими наскальными фресками в Кобыстане?) 

Романтико-патетическая поэма для симфонического ор¬ 
кестра и хора «Покорители Каспия» (на стихи Т. Эльчина, 
в переводе С. Мамед-заде) воспевает Родину, Ленина, 
трудовые подвиги нефтяников Каспия. Композитор, види¬ 
мо, хотел отобразить здесь борьбу человека с природной 
стихией и ее преодоление. 
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В 1973 году во всем мире отмечалось 600-летие со дня 
рождения уроженца Шемахи азербайджанского поэта На- 
сими (полное имя — Сейид Имадеддин), странствовавшего 
по Ближнему Востоку и скончавшегося в Алеппо, чье твор¬ 
чество получило широкое распространение далеко за пре¬ 
делами Азербайджана. 

Насими воспевал земную красоту, силу человеческого 
разума, любовь. Но нередко в его творчестве под суфий¬ 
ско-мистическим покровом содержались острые социаль¬ 
ные мотивы, обличались феодалы, высшее духовенство. По 
их приговору Насими был подвергнут жестокой казни — 
с живого содрали кожу. 

В его честь Ф. Амиров написал хореографическую поэ¬ 
му для симфонического оркестра, женского хора, тенора- 
соло, чтеца, чтицы и балетной группы. Другая редакция 
ее рассчитана только на симфонический оркестр и носит 
название «Сказание о Насими — трагическая музыка для 
большого симфонического оркестра». Поэма состоит из 
десяти частей, в большинстве своем ярко выраженного 
танцевального характера. Вместе с тем, ее образный строй 
глубоко драматичен, а порой и трагичен. В музыкальной 
драматургии поэмы важную роль играет сопоставление 
мугамных мелодий, господствующих в суровых, трагиче¬ 
ских эпизодах, и фольклорных напевов, используемых в 
лирических, связанных с образом возлюбленной поэта. 
Для музыкального языка характерно преобладание уни- 
сонов и двухголосия. Большая роль отводится ударным, 
порой выступающим в виде самостоятельного ансамбля, 
основанного на полифоническом соединении различных 
ритмических рисунков. В «Сказании» предвосхищаются не¬ 
которые музыкальные приемы (особенно в ритмике!), 
встречающиеся впоследствии в балете «1001 ночь». 

Ф. Амиров — автор трех фортепианных концертов. Два 
из них, созданные еще на студенческой скамье, отразили 
как соответствующий уровень профессиональной подго¬ 
товки, так и юношескую увлеченность необычным для 
азербайджанской музыки тех лет жанром и ярко выражен¬ 
ное стремление подражать классическим образцам (что 
больше всего относится к двойному концерту для скрипки 
и фортепиано). 

Концерт для фортепиано с оркестром азербайджанских 
народных инструментов, написанный совместно с А. Ба¬ 
баевым, явился также новинкой в азербайджанской музы¬ 
ке. Его авторы — оба таристы и в прошлом оркестранты. 
Они экспериментировали, искали разнообразных сочетг:* 
иий звучностей фортепиано с отдельными группами народ* 
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ных инструментов и при этом создали яркие эмоциональ¬ 
ные и национально-колоритные образы- Концерт жанрово 
многопланен. Он включает эффектно-виртуозную, немного 
эстрадного плана первую часть, песенно-романтическую 
вторую и праздничный, в ритме лезгинки финал. 

Значительное место в творческой биографии Ф. Амиро¬ 
ва заняла его опера «Севиль» (либретто по одноименной 
пьесе Джафара Джабарлы написал Талет Эюбов). Ее мож¬ 
но назвать любимым детищем композитора. Почти трид¬ 
цать лет она удерживается в репертуаре азербайджанского 
оперного театра, пользуется успехом у местной аудитории 
и заслужила похвальные отзывы в прессе. И тем не менее 
Ф. Амиров на протяжении всех этих лет не уставал вновь 
и вновь пересматривать оперу и делать новые ее редакции. 

«Однако, — говорит композитор, — «Севиль» в этом от¬ 
ношении не представляет исключения. Неоднократное воз¬ 
вращение к уже написанному — рядовой случай в моей 
творческой практике. После завершения произведения я 
слежу за его судьбой и нередко по прошествии какого-то 
времени прихожу к заключению, что необходимо внести 
в него те или иные коррективы, что и делаю. Хотя, пожа¬ 
луй, «Севиль» я все же уделил наибольшее внимание». 

Смысл всех новых редакций определялся стремлением 
придать большую стройность драматургии, обострить со¬ 
циальный конфликт и через это — ярче выявить основную 
идею произведения — борьбу за равноправное положение 
женщины в семье и обществе. Опера по-прежнему оста¬ 
лась лирико-драматической, но в ней значительно усилил¬ 
ся драматический элемент. Теперь более контрастно про¬ 
тивопоставляются два мира: паразитирующий, мещанский, 
в котором господствует власть денег и косные восточные 
традиции (его олицетворяет Балаш и его окружение), и 
мир простых людей — тружеников, приветствующих побе¬ 
ду Советской власти, поднимающихся к новой жизни (его 
представляет Севиль и ее окружение)». 

Созданная на специфически азербайджанском материа¬ 
ле, опера «Севиль» по своей идейной концепции имеет 
важное интернациональное значение. Не случайно тема 
раскрепощения восточной женщины занимает такое боль¬ 
шое место в творчестве композиторов братских республик. 
Она раскрывается, например, в операх «Гульсара», «Ал- 
тынкыз», «Сона». Все произведения, трактующие эту те¬ 
му, как правило, драматичны, наиболее впечатляющими в 
них являются остроконфликтные сцены. Они и в опере 
«Севиль» относятся к числу самых удачных- В музыкаль¬ 
ной драматургии оперы композитор широко применяет 
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лейттемы. На контрастных сопоставлениях лейттёМ По¬ 
строены наиболее выразительные в драматургическом отно¬ 
шении сцены оперы. Такова, например, начальная сцена, 
в которой скорбный женский хор, воплощающий образ 
женского бесправия, сопоставляется с «отстраняющими» 
напевами муэдзина и суровой темой народного гнева. Боль¬ 
шим эмоциональным накалом отличается и финальная 
сцена объяснения между Севиль и Балашем, когда послед¬ 
ний остается в полном одиночестве, покинутый даже друзь¬ 
ями. В названных сценах заметно использование тех ха¬ 
рактерных драматургических приемов, к которым прибега¬ 
ли композиторы-классики в своих оперных произведениях 
(Чайковский, Бизе). Однако в данном случае речь может 
идти лишь о заимствовании приемов, о родственности сце¬ 
нических ситуаций, поскольку музыка Ф. Амирова при 
этом не утрачивает самобытной национальной окраски, 
являющейся отличительным признаком его индивидуаль¬ 
ного стиля. 

В. В.: Вы пишете музыку на азербайджанскую тема¬ 
тику, которую нередко можно рассматривать и как иран¬ 
скую или арабскую. Таковы, например, Ваши симфониче¬ 
ские мугамы, произведения, связанные с именами поэтов 
Низами , Насими и т. д. Но у Вас есть опусы и на кон¬ 
кретную арабскую тематику. Как и почему они возникли? 

Ф. А.: Их появлению содействовали мои поездки за 
рубеж. Мне довелось побывать в ряде восточных стран: 
Иране, Ираке (куда я выезжал шесть раз), Турции, Египте, 
Сирии, Марокко. Эти поездки вдохновляют, обогащают, 
дают материал для размышлений. Везде знакомишься со 
страной , народом , культурой, музыкой. Помимо того, при - 
ходилось участвовать в музыкальных конференциях , высту¬ 
пать, рассказывать о музыкальной жизни в нашей стране, 
в Азербайджане в частности. Я показывал в записи и свои 
сочинения, выслушивал их оценку. Некоторые суждения 
неожиданно позволяли увидеть новые творческие перспек¬ 
тивы, подсказывали тематику, ее решение. 

В этих поездках я особенно остро почувствовал общ¬ 
ность культур и музыки, в особенности у различных вос¬ 
точных народов. Везде знают сказание о «Лейли и Медж- 
нуне», поэзию Низами. Везде бытуют схожие формы про¬ 
фессиональной музыки устной традиции: у нас — мугамы, 
а там макамьц нубы. Более того, слушая зарубежную вос¬ 
точную музыку, я поражался тем, как часто звучали в ней 
мелодии, ритмы, мало чем отличающиеся от наших азер¬ 
байджанских. 
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Ё . В г. Ив арабской также9 

Ф. А Да, и в арабской, особенно иракской, которую 
освоил я, как мне кажется, довольно обстоятельно. В Баг¬ 
даде я познакомился с выдающимся музыкальным деяте¬ 
лем, знатоком арабского музыкального наследия, компо¬ 
зитором, теоретиком, блестящим исполнителем на уде 
Муниром Баширом. Его импровизации, а также беседы 
с ним помогли мне проникнуть в мир арабской музыки. 
Одним словом, поездки в арабские страны заряжали мою 
творческую фантазию, давали для нее пищу — богатейшие 
слуховые впечатления и определенную совокупность знаний, 
и навыков. 

В. В.: Арабская музыка — чрезвычайно емкое понятие г 
включающее исторически сложившиеся общеарабские тра¬ 
диции и множество локальных особенностей. Она обладает 
богатейшей палитрой детально разработанных средств, 
композиционных приемов. Одна ритмика (система аруз) 
кажется непостижимой. Салах эль-Махди в своих работах 
об арабской ритмике устанавливает от семи- до тринадца¬ 
тидольных членений тактов, «бисерную» ритмическую груп¬ 
пировку, мелизматику и т. п. Какими же сторонами в Ва¬ 
шем сознании, в Вашей памяти запечатлелась эта музыка? 

Ф. А.: Арабская ритмика, может быть, произвела на 
меня наиболее сильное впечатление. Я уделил ей много 
внимания в своем балете «1001 ночь». Но в гораздо боль¬ 
шей мере эта музыка привлекла меня своим общим коло¬ 
ритом: динамикой, эмоциональным накалом, изощренным, 
острым ритмическим рисунком, филигранностью мелоса, 
близостью к мугамным формам. Все это импонирует и моим 
азербайджанским музыкальным вкусам. «Позывные» араб¬ 
ской музыки близки, родственны мне. Арабскую тематику 
я воспринял без какого-либо насилия над своей фантазией, 
совершенно свободно, естественно. Кроме того, как совет¬ 
ский композитор, дружески расположенный к арабскому 
народу, я испытывал искреннее желание создать произве¬ 
дение, соответствующее его художественным запросам. 
Вот так возник замысел Концерта для фортепиано на 
арабские темы (написанный совместно с Э. Назировой), а 
затем я решил осуществить идею более сложного произве¬ 
дения — балета «1001 ночь». 

Первое соприкосновение Ф. Амирова с арабской тема¬ 
тикой произошло в середине 50-х годов, когда ему при¬ 
шлось писать музыку к драматическому спектаклю «Шейх 
Сенан» по арабской легенде, хорошо известной и в Азер¬ 
байджане (на этот сюжет Уз. Гаджибеков написал в 
1909 году свою вторую оперу). Почти всю музыку компо- 
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зитор создавал на азербайджанском материале и лишь в 
двух-трех случаях привлек подлинные арабские мелодии, 
но в достаточно переработанном виде. Так появилась, 
ставшая впоследствии популярной и вне спектакля, «Пес¬ 
ня слепого араба». 

Гораздо большей предварительной подготовки потре¬ 
бовал фортепианный концерт на арабские темы. Ф. Амиров 
отобрал и включил в него слышанные и записанные им во 
время поездок в Египет и Сирию народные напевы, наиг¬ 
рыши, танцы. В концерте они сочетаются с азербайджан¬ 
ским мелосом. В фортепианной каденции запечатлеваются 
элементы народного инструментального импровизационно¬ 
го музицирования, инструментальной техники тара. 

Приводим начальные, наиболее характерные интонации 
восьми основных тем концерта: 




Могіегаіо 



Апс’апіе БОБІепиіо 


т / евргезз. 
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Как уже отмечалось в печати (см. работу А. Мамедбе- 
кова Фортепианный концерт на арабские темы Ф Амиро¬ 
ва и Э. Назировой), пять из восьми тем (2, 3, 5, 6, 7) под¬ 
линные арабские. Истоки остальных трех не указаны. 
Можно предположить, что они народные азербайджанские 
или авторские. Вслушиваясь в звучание всех этих мело¬ 
дий, анализируя их ладовые особенности, формы мелодиче¬ 
ского движения, нельзя не прийти к заключению, что всем 
им присущ общевосточный колорит и по музыкальному 
стилю они глубоко родственны друг другу. Такие харак¬ 
терные признаки, как увеличенные секунды, лады миксоли¬ 
дийского наклонения, тяготение к секвентным формам дви¬ 
жения и т. п., в равной мере могут расцениваться и как 
азербайджанские, и как арабские. В сопровождающих 
мелодию № 3 аккордах звучат одновременно три секун¬ 
ды, имитирующие тембр барабанчика или бубна. 

Вместе с тем в Концерте можно подметить и некоторые 
специфически национальные черты. Очень характерное 
опевание соль-диез в мелодии № 1 вызывает в памяти ти¬ 
пичные интонации азербайджанского лада баяты-шираз, 
а стремительное движение мелодии сверху вниз в мело¬ 
диях № 3 и № 7 (с акцентируемыми увеличенными се¬ 
кундами) вызывает ассоциации с арабским песенным 
мелосом. 

В эмоциональном строе Концерта преобладают опти¬ 
мистические, праздничные и даже ликующие интонации. 
Прежде всего это относится к главной партии (см. № 7), 
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открывающей и завершающей произведение. Впечатляет 
жизнерадостный тон финала, в котором распознается на¬ 
мерение композиторов нарисовать шумные, пестрые улич¬ 
ные сцены, картины праздничного гулянья. Музыка Кон¬ 
церта насыщена фольклорным мелосом, который находит 
естественное преломление в рамках современных форм со¬ 
натного аллегро, вариаций, рондо-сонаты. Для голосоведе¬ 
ния типично применение унисонов и двухголосия, в гар¬ 
монии используются описанные выше секундовые сочета¬ 
ния. Все эти стилевые особенности характерны и для пар¬ 
тии фортепиано, но в гармонии здесь все же господствует 
рахманиновская аккордика: 



7 ноября 1980 года в газетах было опубликовано по 
становление Центрального Комитета КПСС и Совета Ми¬ 
нистров СССР о присуждении Государственной премии 
деятелям литературы и искусства, в их числе авторам ба¬ 
лета «1001 ночь», поставленного на сцене Азербайджан¬ 
ского государственного академического театра оперы и 
балета: композитору Ф. А. Амирову, балетмейстеру 

Н. М. Назировой, дирижеру Н. А. Рзаеву, художнику 
Т. Ф. Нариманбекову и исполнителям главных ролей 
Т. X. Ширалиевой и Р. Г. Григорьяну. 

Балет поставлен в нескольких городах нашей страны, 
с успехом показан москвичам на сцене Дворца съездов, 
а также по Центральному телевидению. В печати появи¬ 
лись о нем развернутые положительные рецензии К. Сак¬ 
вы, П. Хучуа, Л. Махмендаровой, Ф. Мустаева, В- Шари- 
фовой и других. Сейчас уже іѵіожно сказать, что балет 
1001 ночь» — заметное явление в советской музыке и 
крупное достижение композитора, нашедшего э ЭТОМ ск>- 
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жете близкие ему стороны — богатство эмоционального со¬ 
держания, яркую ориентальную атмосферу, острые сюжет¬ 
ные положения, выпуклые характеры, пригодные для эф¬ 
фектного танцевального воплощения. 

В. В.: Почему Вы остановили свой выбор на этой 
далекой от нас теме? К тому же эти сказки до Вас уже 
были использованы многими композиторами, например, 
А. Алябьевым, В. Верстовским, М. Равелем и, наконец, 
Н. А. Римским-Корсаковым. Ведь для Вас это сильные 
конкуренты. 

Ф. А.: Идея создания балета родилась не сразу. Выбо¬ 
ру этой темы способствовало многое: моя любовь к вос¬ 
точной сказке, впечатления от поездок в арабские страны, 
накопившиеся материалы, опыт воплощения этого сюжета 
у классиков и прежде всего «Шехеразада» Н. А. Римского- 
Корсакова. В данном случае не может идти речи о кон¬ 
куренции. Римский-Корсаков не может быть превзойден¬ 
ным. Я учусь у него и с радостью замечаю, что в балете, 
главным образом в оркестре, я не избежал его влияния. 
Его изумительная по красоте, ориентально-изысканная 
тема Шехеразады вдохновляла меня на поиски аналогич¬ 
ных нежных интонаций для характеристики моей героини. 
Но я писал «восточноарабскую» музыку, какой вырисовы¬ 
валась она в моем сознании композитора-азербайджанца, 
довольно близко соприкоснувшегося с музыкальной куль¬ 
турой многих народов Востока. Поэтому нет смысла ис¬ 
кать в балете в качестве первоисточника те или иные кон¬ 
кретные арабские мелодии. В нем нет цитат, а есть лишь 
сплав арабских, азербайджанских и, вероятно, других вос¬ 
точных интонаций. 

Итак, идея балета вынашивалась долго, но она, воз¬ 
можно, так и не была бы реализована, если бы не ини¬ 
циатива балетмейстера Нэлы Назировой, увлекшей меня 
своим талантливым хореографическим решением этого 
сюжета. Я с радостью откликнулся на ее предложение. 
Началась наша совместная интенсивная работа, продол¬ 
жавшаяся в течение двух лет с 1975 года. Либретто при¬ 
надлежит двум авторам — Максуту и Рустаму Ибрагим¬ 
бековым — писателям-драматургам. С ними, балетмейсте¬ 
ром, художником у меня давние творческие контакты. Эта 
наша группа тщательно штудировала, обсуждала многие 
источники. При постановке балета огромные усилия при-, 
ложил дирижер. Весь коллектив театра работал добросог 
вестнейшим образом. 

В . В.: История цикла арабских сказок под названием 
«Книга тысячи и одной ночи» исчисляется многими веками, 

78 



Первое упоминание о ней содержится в багдадских пись¬ 
менных источниках X века. «Книга» создавалась безвест¬ 
ными сказителями и теми, кто записывал и обрабатывал 
их творчество. Как утверждают специалисты, на ранних 
этапах формирования она впитала сюжеты, мотивы, бы¬ 
тующие и за пределами арабского мира. А. М. Горький 
во вступительной статье к русскому изданию писал: «Эти 
сказки с изумительным совершенством выражают [...] 
буйную цветистую фантазию народов Востока — арабов, 
персов и индийцев» Учитывались ли Вами эти важней¬ 
шие обстоятельства зарождения литературного первоис¬ 
точника? 

Ф. А.: Уже из всего, что мною было сказано ранее, 
можно сделать вывод — балет создавался с ориентацией 
не на какой-либо один народ, положим египетский или 
арабский, а на более широкую восточную этническую 
среду. Хотя должен также отметить, что по моим наблю¬ 
дениям эти сказки наибольшую популярность приобрели 
у арабов, особенно у иракцев. Не случайно первое упоми¬ 
нание о них связано с Багдадом. На берегу Тигра прямо 
под открытым небом я видел скульптуры, изображающие 
персонажей этих сказок. Примечательно и то, что очень 
многие события в сказках происходят именно в Багдаде, 
столице халифата. Главным героем их часто бывает полу¬ 
легендарный Гарун аль Рашид. 

В. В.: Герои сказок многочисленны и разнообразны — 
от властелинов до нищих. Наряду с реальными жизнен¬ 
ными ситуациями и персонажами вплетаются и фантасти¬ 
ческие. Что и по какому принципу Вы отобрали из этого 
калейдоскопа лиц и событий? 

Ф. А.: Естественно, что в балете количество использо¬ 
ванных сказок и персонажей значительно сокращено по 
сравнению с оригиналом. Из него заимствованы начальная 
экспозиция, завязка интриги, финал и три наиболее попу¬ 
лярные сказки: Синбад-мореход и волшебная птица Рух, 
Алладин и красавица Будур, Али-баба и сорок разбой¬ 
ников. Однако в центре сказок два героя, наделенных 
реалистическими чертами: необузданный в своей жестоко¬ 
сти хан Шахрияр и отважная мудрая девушка Шехера- 
зада. 

Взбешенный изменой одной из своих жен, Шахрияр 
убивает ее и приказывает казнить всех наложниц. Этой 
же участи подвергается каждая девушка, которую еже- 


См.: Книга тысячи и одной ночи. — М., 1959, т. 1, с. 7. 



днеѳно приводят к нему гірйсАужники. Шехеразада изо¬ 
бражается решительной, смелой и умной. Она требует, 
чтобы ее отвели к Шахрияру. В течение 1001 ночи она 
рассказывает ему увлекательные сказки, и он день за 
днем откладывает ее казнь, а в конце концов, полюбив 
Шехеразаду, совершенно отказывается от своего жестокого 
намерения. Такова кратко схема «Книги», положенная и 
в основу либретто. 

В . ВГероиню характеризуют прежде всего ее по¬ 
ступки, но безвестные авторы «Книги» уделили место опи¬ 
санию ее образованности и таланта. Шехеразада «читала 
книги, летописи и жития древних царей и предания о ми¬ 
нувших народах, и она, говорят, собирала тысячу лето¬ 
писных книг, относящихся к древним народам, прежним 
царям и поэтам» К Вот откуда у нее такая осведомленность 
в исторических, географических фактах, такое обстоятель¬ 
ное знание придворной и народной жизни. Конечно, глав¬ 
ной героиней сказок является Шехеразада. А какое поло¬ 
жение отводится ей в либретто балета? 

Ф. А % : Глубокий идейно-художественный смысл сказок, 
как понимаем его мы, авторы спектакля, — это прославле¬ 
ние восточной женщины, ее ума, отваги, доброты, обаяния. 
Она, безоружная, побеждает жестокость Шахрияра, под ее 
влиянием в нем пробуждается человечность. Эту идею мы 
стремились раскрыть в балете. Но, конечно, в сказках про¬ 
славляются и другие лучшие черты человеческого харак¬ 
тера. 

Балет состоит из Вступления и двух актов. Его первые 
же такты погружают слушателя в атмосферу восточной 
сказки. Слышится «затуманенный», ладово зыбкий комп¬ 
лекс звуков арфы, колокольчика и рояля (уже знакомая 
нам секунда соль— ля-бемоль!), на фоне которого воз¬ 
никает и развивается одна из ведущих тем балета — тема 
любви или самой Шехеразады: 
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1 См.: Книга тысячи и одной ночи, т. 1, с. 10. 
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В драматургии балета она приобретает важнейшее зна¬ 
чение: в процессе ее многообразных превращений раскры¬ 
вается образ героини, более того — идейно-художественный 
замысел всего произведения. Во вступлении она окрашена 
сперва в лирические тона, но в дальнейшем, когда ее под¬ 
хватывает за кулисами женский хор, в музыку проникают 
настроения тревоги, предчувствия драматических событий. 
В конце первого акта при встрече Шехеразады с Шах- 
рияром эта лейттема льется широко, раскованно, но затем 
«отстраняется» лейттемой Шахрияра. На протяжении все¬ 
го балета тема любви как бы постепенно прорывается 
сквозь толщу возникающих на ее пути препятствий. А в са¬ 
мом финале балета эта тема, ладово и эмоционально пре¬ 
ображенная (она проводится в победном, торжествующем 
до мажоре), уже безраздельно господствует в оркестре. 

Во Вступлении экспонируется и другой образ, связан¬ 
ный с эпизодом а^ііаіо, в котором господствует стихия 
ритма и участвуют одни ударные. Это Шахрияр и его 
окружение. В данном эпизоде еще не происходит кристал¬ 
лизации той или иной характерной ритмоформулы, но в 
дальнейшем, для музыки балета становится типичной, 
своего рода, персонификация рельефных ритмоформул, ко¬ 
торые сливаются с определенными образами, ситуациями. 
Вообще ритм, так сказать, «лежит на поверхности» всей 
музыки балета. Вряд ли будет преувеличением сказать, что 
слушатель, уходя с этого спектакля, унесет с собой ощуще¬ 
ние ритмической моторики, запомнит столь часто (может 
быть, даже слишком часто!) повторяющуюся, звучащую 
зажигательно, азартно ритмоформулу на 8 / 8 : 


шм: тшт Шшт 


гттэ пп гп 


Впервые она появляется в самом начале балета — 
в танце лучников и сопровождает их на протяжении всего 
балета, но отзвуки слышатся и в музыкальных характе¬ 
ристиках палачей, и в монологе Шахрияра, и в некоторых 
массовых танцах, и на последних страницах партитуры. 
Даже при ином метрическом членении музыки все равно 
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временами звучат «Интонации» этого ритма, характеризую¬ 
щего придворную среду. 

Но в партии Шахрияра имеется и другой характерный 
признак — дергающиеся, «неврастеничные» секунды: 



Они проскальзывают в виде намека уже во Вступлении, 
сопровождая тему Шехеразады, но окончательно оформ¬ 
ляются в первом монологе Шахрияра и сопутствуют этому 
персонажу в дальнейшем. По ходу действия они вклини¬ 
ваются и в другие партии, например партию Нуриды — же¬ 
ны Шахрияра. 

Ф. Амиров стремился к сквозному симфоническому 
развитию всей партитуры балета. Очень часто танцы-сце¬ 
ны как бы вливаются друг в друга- Ритмоинтонационные 
элементы, формирующиеся в одних номерах, находят раз¬ 
витие в последующих номерах. Ансамбль ударных, с ко¬ 
торым связывается образ Шахрияра, продолжает сопро¬ 
вождать и дуэт Шахрияра и Нуриды, которым и открыва¬ 
ется первый акт балета. Их дуэт — экспрессивный и по-во- 
сточному томный вальс, в который врывается ритмофор¬ 
мула будущего воинственного танца лучников. Внутри это¬ 
го темпераментного мужского танца, в свою очередь, выз¬ 
ревают элементы следующих за ним вариаций Шахрияра. 
Происходит сплетение тем. Эмоциональная атмосфера му¬ 
зыки постепенно сгущается (слышатся знакомые ритмы и 
интонации танцев половцев из «Игоря»). Но вот напряже¬ 
ние ослабевает, движения замедляются. Шахрияр и лучни¬ 
ки уходят. Нурида одна. В ее монологе сперва звучат нотки 
жалобы, раздумья. Потом ее танец становится все более 
и более исступленным, отдельными интонациями напоми¬ 
ная темы лучников и Шахрияра. В ее же танце зарожда¬ 
ются мелодические ходы, получающие развитие в следую¬ 
щей большой сцене оргии, которую устраивает Нурида 
вместе со своим любимым рабом и придворной челядью. 

Оргия — большая, сложная, симфонически развитая 
картина. Ее назначение — служить иллюстрацией царящей 
при дворе атмосферы духовной опустошенности, распущен- 
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ности. Эта сцена обостряет конфликтную ситуацию. Ею 
определяется характер материала и обращение с ним. Все 
темы здесь миниатюрны: это колкие, угловатые попевки- 
коротышки. Ведущая из них выделяется остро синкопиро¬ 
ванной структурой: 


10 Рге5І0 ^184 



В стремительном темпе они сменяют друг друга, на¬ 
слаиваются одна на другую, порой сжимаются, превра¬ 
щаясь в остинатную ритмическую фигуру или отрывистые 
беглые пассажи. К концу сцены оргии звучание оркестра 
все более нарастает, усложняется полифоническая ткань 
музыки, убыстряется темп, усиливается динамика: 



В басах возникают стремительные угловатые ходы, 
предвещающие появление Шахрияра. Наконец звучат од¬ 
ни ударные, отбивающие знакомую ритмоформулу: врыва¬ 
ется Шахрияр и застает приведшую его в бешенство кар¬ 
тину. В гневе он поражает кинжалом Нуриду и, внимая 
подсказкам палачей, приказывает казнить всех наложниц, 
всех женщин. Появление Шахрияра сопровождается воз¬ 
никающими и все более усиливающимися в оркестре его 
ритмами и «стонущими» секундами. 

Женщины молят о пощаде. Слышится их скорбный уни¬ 
сонный хор — народная мелодия похоронного плача — 
марсия: 
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Скорбные звучания разрастаются. Шах готов сам рас¬ 
правиться с женщинами, но в этот миг из их толпы выхо¬ 
дит Шехеразада. Начинается дуэт Шахрияра и Шехера- 
зады. Слышатся уже знакомые по Вступлению перезвоны 
рояля, арфы, колокольчиков и на их фоне — широкая тема 
любви. Шахрияр вдруг прерывает ее развитие: он готов 
обречь на смерть и Шехеразаду. В оркестре раздается 
острый диссонирующий аккорд валторн. Он воспринимает¬ 
ся как приказ Шахрияра и как настойчивый возглас Ше- 
херазады: «Подожди казнить, послушай, что будет даль¬ 
ше!» Этим «возгласом» заканчивается первый акт, а в 
дальнейшем будет кончаться каждая сказка. 

Основное место во втором акте занимают три назван¬ 
ные выше сказки. Все они имеют одинаковые зачины и 
концовки. Своего рода вступлением к ним служит музы¬ 
кальная картина южной ночи. Как тихий шорох доносится 
до слушателя движущаяся параллельными квинтами нис¬ 
ходящая мелодия у струнных и дерева: 



Ее сменяет прозрачная, слегка вычурная тема восточ¬ 
ного склада на нежнейшем аккомпанементе струнных: 



Заканчивается каждая сказка своего рода рефреном: 
звучат знакомые ритмы палачей или нарастающего гнева 
Шахрияра, готового убить Шехеразаду, но она вновь и 
вновь останавливает его «возгласом»: «Подожди!» (диссо¬ 
нирующий аккорд у валторн) и начинает новую сказку. 

Есть в музыке второго акта существенные отличитель¬ 
ные черты: он колористичнее первого. В музыкальном язы¬ 
ке встречается больше хроматизмов, мелизматики, сочных 
гармонических комплексов, ритмической изощренности. 
Музыка сказок живописует картины природы, характеры, 

84 



сценические ситуации: берег моря, багдадский базар, 
схватки, погоню, неистовый пляс разбойников, любовные 
сцены и т. п. От первой сказки к третьей прослеживается 
постепенное «высвечивание» фрагментов прошедших тем. 
Среди них — суровые ритмоинтонации Шахрияра. Однако 
на этот раз они не могут заслонить усиливающиеся свет¬ 
лые звучания. 

Слышится полный неги дуэт Шехеразады и Шахрияра. 
В его музыке далеким отголоском слышится тема любви. 
Но появляются лучники, и с ними Шахрияр уходит на 
охоту. Шехеразада одна. В ее монологе — жалоба, смяте¬ 
ние. Она созывает людей. Начинается большой, общий 
праздник. Возвращается Шахрияр. Веселье нарастает. 
В оркестре мелькают мотивы, попевки былых тем, но все 
слышнее становятся интонации темы любви. Внезапно они 
сметены звучанием ансамбля ударных. Зажигательные рит¬ 
мы завладевают оркестром: танцуют все участники спек¬ 
такля. Но вот в туттийном звучании оркестра проходит 
торжественно-ликующая тема любви: добро и красота по¬ 
беждают насилие и жестокость. 

Такова идея спектакля. Пусть он пока еще не во всем 
убедителен. Не будем останавливаться на отдельных не¬ 
достатках, их можно найти и в музыке, и в постановке. 
Но не ими определяется общий художественный уровень 
этого произведения. Повторим еще раз: балет — несомнен¬ 
ная удача композитора и всех авторов и участников спек¬ 
такля. Балет имеет принципиальное значение, он свиде¬ 
тельствует об огромном интересе и уважении деятелей 
советского искусства к культурам разных народов зару¬ 
бежного Востока и о все более возрастающем интернацио¬ 
нальном значении советской музыки. 

У Ф- Амирова не было перерыва в работе после окон¬ 
чания балета «1001 ночь». Еще ранее возникло желание, 
все время будоражащее фантазию, написать балет, посвя¬ 
щенный Низами. Это желание возникло не случайно. Об¬ 
раз величайшего поэта Востока долгое время не давал по¬ 
коя композитору. Об этом свидетельствуют его сочине¬ 
ния: ученическая поэма «Памяти Низами», изысканная 
по настроению газелла «Гюлюм» и другие вокальные ми¬ 
ниатюры, затем симфония «Низами» и наконец балет «Ни¬ 
зами» (композитор завершал работу над партитурой, когда 
писались эти строки). 

Тема «Низами» популярна в Азербайджане. Творчест¬ 
во поэта согласно традиции пропагандируют ашуги и ха- 
ненде, распевающие как небольшие по форме произведе¬ 
ния, так и целые поэмы. В народе бытуют теснифы и мас- 
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совые песни, сложенные безвестными авторами. Естествен¬ 
но, что и композиторы не могли пройти мимо этого цен¬ 
нейшего наследия. 

Вначале появлялись небольшие по форме вокальные 
произведения на стихи Низами. В дальнейшем сюжеты и 
образы его нашли воплощение в крупных формах: в опе¬ 
рах — «Хосров и Ширин» Ниязи, «Низами» А. Бадалбей- 
ли, симфонической поэме «Лейли и Меджнун» и балете 
«Семь красавиц» К. Караева и других. 

Но представляется, что Ф. Амиров более чем кто-либо 
уделил этой теме внимание. Почему это произошло? 

Как небо усеяно звездами, так и поэзия Низами «ин¬ 
крустирована» утонченнейшими приемами восточной лири¬ 
ки, особенно в миниатюрных стихотворениях любовно-ли¬ 
рического содержания. Вместе с тем, в ней встречается 
множество разнообразнейших эмоциональных оттен¬ 
ков: философское раздумье, сгущенные, мрачные настро¬ 
ения и драматические коллизии — преимущественно в 
поэмах. 

Гибнут Лейли и Меджнун — жертвы средневекового об¬ 
щественного уклада, безвременно умирают отец и мать 
Меджнуна, будучи не в силах пережить обрушившееся на 
их голову несчастье, трагически обрывается жизнь Фарха¬ 
да и Ширин. И над всеми этими острыми жизненными со¬ 
бытиями высится величавый образ поэта — гуманиста, 
осуждающего насилие, произвол, обучающего людей ува¬ 
жать человека, строить общество на началах справедли¬ 
вости. 

Народность, весь стиль поэзии Низами, ее внутренняя 
драматургия, все те приметы, о которых мы только что 
сказали — все это близко дарованию Ф. Амирова, его ин¬ 
дивидуальным особенностям. В его увлечении Низами про¬ 
является своего рода закономерность. 


Ф. Амиров — художник исключительного трудолюбия. 
У него нет «выходных дней», и утром и вечером он сидит 
с карандашом в руке перед листом нотной бумаги. Вместе 
с тем он успевает заниматься большой общественной дея¬ 
тельностью как секретарь Правлений Союзов композито¬ 
ров СССР и Азербайджанской ССР. Не мало времени он 
уделяет как депутат Верховного Совета своей республики, 
встречам с избирателями. Ф. Амиров — член-корреспон¬ 
дент АН АзССР. Помимо композиторского труда он за¬ 
нимается фольклористикой (собрал и опубликовал более 
100 песен), выступает как музыковед (изданы сборницц 
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его статей). Заслуги Ф. Амирова нашли достойную оцён* 
ку. Ему присвоены Государственные премии СССР и респуб¬ 
лики. Он награжден орденами Ленина и Трудового Красно¬ 
го Знамени, а в ноябре 1982 года был удостоен высшей на¬ 
грады Родины: За выдающиеся заслуги в развитии совет¬ 
ского музыкального искусства и в связи с шестидесятиле¬ 
тием со дня рождения Президиум Верховного Совета 
СССР присвоил композитору Амирову Фикрету Мешади 
Джамиль оглы звание Героя Социалистического Труда с 
вручением ему ордена Ленина и Золотой медали «Серп и 
молот». 

От издательства 

Статья находилась в печати, когда пришла горестная весть о без¬ 
временной кончине композитора 20 февраля 1984 года. 



Ф. Кароматов, Ю. Эльснер 


МАКАМ И МАКОМ 


Со времени выхода в свет исследования Идельсона 1 
понятие макама заняло прочное место во французской, 
английской и немецкой музыковедческой литературе. Од¬ 
нако, несмотря на неоднократные попытки разъяснения это¬ 
го термина, он до сих пор остается неясным и многознач¬ 
ным. Правда, существующие определения имеют одну и 
ту же направленность: они все касаются мелодического 
образования и при этом ограничены примерами бытования 
макамата лишь в отдельных регионах. 

Сам Идельсон связывал понятие макама со звукоря¬ 
дом, а в особенности со «звуковым напевом» (Тотѵеізе) 2 , 
последующие же европейские исследователи определяли 
его как качество музыкального образа, охватывающее ла¬ 
довые и мотивные факторы 3 , как мелодический образ 4 , 
как мелодический тип 5 , мелодическую модель 6 , тему 7 , тип 


1 I б е 1 з о Ь п А. 2. Оіе Мачашеп бег агаЬізсЬеп Мизік. — Іп: 
ЗаттеІЪапбе сіег Іпіегпаііопаіеп Мизік&езеІІзсЬаГі, XV, 1913/1914, 

5. 1 , гг. 

2 Ор. сіі., 3. 12. 

3 Характеристика Хорнбостеля, приведенная Лахманом (см.: 

ЬасНтапп К. Оіе Мизік іп беп іипізізсЬеп Зіабіеп. — Іп: АгсЬіѵ 
Гйг Мизік^іззепзсЬаИ, V, 1923, 5. 136 И.), на которую также 

ссылается и Бернер (Вегпег А. Зіисііеп гиг агаЬізсЬеп Мизік. — 
Воіігор, 1937, 3. 17). 

4 ЬасЬтапп К. Мизік без Огіепіз. — Вгезіаи, 1919, 5. 54 ГГ; 
ЗсЬпеібег М. Ка&а—Ма^ат—Ыотоз. — Іп: МОО 10. — Каззеі; 
Вазеі; Ьопбоп; Ыечѵ Ѵогк, 1962, Зр. 1864 ГГ. 

5 ЗасЬз С. Ѵег&ІеісЬепбе МизікмззепзсЬаГі. — Ьеіргід, 1930, 
3. 54; КеіпЬагб К. ТйгкізсЬе Мизік. — Вегііп, 1962, 3. 15 ГГ.; Ш і о- 
га Оіе ѵіег \Ѵе1іа1іег бег Мизік. — Зіиіі^агі, 1961, 3. 88. 

6 ЗасЬз С. Оіе Мизік бег Аііеп \Ѵе1і. — Вегііп, 1968, 5. 41; 

ЗсЬпеісІег М., ор. сіі.; О е г з о п-К і ^ і Е. Мацаш. — Іп: Кіешапп — 
Ьехікоп: ЗасЫеіІ — Маіпг, 1967, 3. 544 ГГ. 

7 Ноиапеі Л. Мизщие АгаЬе. — Іп: АІЬегі Баѵідпас. Епсусіо- 
рёбіе Іа МизЦие. Теіі 1. — Рагіз, 1922, Зр. 2756; Егіап^ег К. б’ Ьа 
Мизіцие АгаЬе. — Рагіз, 1949, ѵоі. V, р. 99 ГГ. 
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мелодического образа \ мелодический остов (теіосііс зсе- 
Іеіоп) 1 2 , модальный мелодический тип (Іуре тёІосІЦие то- 
баі) 3 , объемную модель (Каиттобеіі) 4 . Однако все эти 
определения не обладают необходимой однозначностью, 
причем даже дополнительные пояснения технологического 
порядка (как мотивное образование, формула, мотив и 
т. д.) не меняют дела. Более того, как это будет видно из 
последующего изложения, ни одно из этих определений 
не раскрывает сущности явления. 

Причины такой несостоятельности определений макама 
связаны с различными обстоятельствами. Наименьшую 
роль здесь играют терминологические проблемы, возни¬ 
кающие в связи с применением таких обозначений, как 
образ, модель 5 и другие. Более важными представляются 
методические и даже методологические проблемы. Здесь 
следовало бы указать на неточные определения и обозна¬ 
чения самих освещаемых явлений, использование для обо¬ 
значения различного неравноценного материала, односто¬ 
роннее, недостаточно дифференцированное рассмотрение 
теоретических источников и музыкальной практики, недо¬ 
пустимое обобщение частных случаев. Все это сказывает¬ 
ся в идентификации сущности макамов для музыкальной 
практики всего арабско-исламского мира, в описании ма¬ 
кама по отдельным избранным формам музицирования 
(например, по форме таксима), в небрежном отношении 
к определению макама через соответствующую музыкаль¬ 
ную практику и т. д. 

Одной из методологических проблем является рассмот¬ 
рение всех неевропейских музыкальных культур под углом 
зрения европейских установок. Это — подвергшийся жесто¬ 
кой критике, но все еще непреодоленный, так называемый, 
«европоцентризм» (Еигохепігік) , в большой степени игно¬ 
рирующий исторические и этнорегиональные различия и 
своеобразие практики и развития народных музыкальных 
культур. 

Уже в 1902 году Абрахам и Хорнбостель указывали на 
то, что восприятие и оценка музыки в большой степени оп- 


1 О е г 5 о п-К і \ѵ і Е., ор. сП. 

2 N е і і 1 В. ТНеогу апсі МеІЬосі іп ЕІЬпотизісоІо&у. — Ьопсіоп, 
1964, р. 35. 

3 Лаг^у 5. Ьа Мизідие АгаЬе. — Рагіз, 1971, р. 57. 

4 То и та Н. Оег Мацат Вауаіі іт агаЬізсЬеп Таязіт. Оізз. рЫІ.— 
Вегііп, 1968, 5. 84 И. 

5 См.: К п е р 1 е г О. Ітргоѵізаііоп — Сотрозіііоп. — Іп: Зіисііа 
Мизісоіо^іса Асасіетіае ЗсіепЦагит Нип&агісае XI, 1969, 5. 241 И. 
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ределяются с собственных позиций, точнее, на основе при¬ 
вычных традиций 1 . 

В дальнейшем Лахман установил, что существует стрем¬ 
ление «вкладывать закономерности своей собственной му¬ 
зыки в мелодическое движение и ритм, а также и в выра¬ 
зительность музыки иных народностей» 2 . 

Закс не только предостерегал от подобных опас¬ 
ностей европоцентризма, но также указывал на непри¬ 
годность применения обычных технологических средств к 
музыке неевропейских народов 3 . И несмотря на это, еще 
сегодня многие технологические термины (Іегшіпі іесНпі- 
сі), понятия и представления, получившие свое развитие 
в связи с историей профессиональной музыкальной куль¬ 
туры Европы и ее отображения в музыкальной науке, при¬ 
меняются к феноменам других музыкальных культур без 
учета относительности этих представлений и специфики 
исследуемой музыки. 

При всем том нельзя отрицать пользу европейского му¬ 
зыковедческого аппарата, предоставляющего большие воз¬ 
можности для отвлеченного мышления и открывающего 
совершенно иные, новые аспекты в рассмотрении музы¬ 
кальных культур также и неевропейских стран. Однако 
следует всегда помнить об исторической относительности 
этого аппарата. 

Если мы хотим пользоваться методами и средствами 
европейской музыкальной науки при разработке понятий 
и определений какой-либо самобытной неевропейской му¬ 
зыкальной культуры, то нельзя упускать из виду, что евро¬ 
пейская музыкальная теория во всей своей многогранной 
сложности не может и не должна в своей целостности со¬ 
ответствовать основам рассматриваемой музыкальной куль¬ 
туры. Связанные с музыкой представления и обозначения 
должны здесь получить иную направленность, применение 
их должно ставить своей целью установление совершенно 
иных основ вне зависимости от комплекса понятий евро¬ 
пейского музыковедческого анализа. В этом отношении 
следует принимать во внимание понятия и термины, бытую- 


1 АЬгаЬаш О. — НогпЬозіеІ Е. М. ѵоп. Зіисііеп йЬег сіаз 
Топзуэіет ипб сііе Мизік сіег іарапег. — Іп: ЗаттеІЬапсіе сіег Іпіегпа- 
ііопаіеп МизікдезеІІзсЬаІі IV, 1902/1903, 5. 339 II. 

2 ЬасЬтапп К. Мизікзузіете ипсі МизікаиІІаззип^. — Іп: 2еі1- 
зсЬгіІІ Ійг ѵег^іеісііепсіе Мизік\ѵіз5епзсЬаІі III, 1935, 5. 1. 

3 См.: 5 а с Ь з С- Ріе Мизік сіег АІІеп \Уе1і. 
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щие ъ музыкальной практике исследуемых народов (ска¬ 
жем, намуд, дунаср, хона-хане, бозгуй-базгуйи и другие у 
таджиков и узбеков). Здесь уместно вспомнить весьма убе¬ 
дительные соображения Роберта Лахмана и Эдит Гер- 
зон-Киви о возможности такого типа различных подходов, 
причем одновременно они подчеркивают необходимость 
рассматривать изучаемую музыкальную культуру в опре¬ 
деленном историческом аспекте. 

Любую музыкальную культуру следует понимать не 
только как материально-акустический феномен, но прежде 
всего как социально-историческое явление; вопрос об исто¬ 
рической ситуации, как и о смысле и функции музыкаль¬ 
ных коммуникаций в каждой исследуемой системе, играет 
весьма существенную роль. 

Так, например, необходимо принимать во внимание 
особенности и направленность (или уровень развития) му¬ 
зыкального сознания, поскольку именно это определяет 
музыкальный смысл и значение, более того, художествен¬ 
ный образ изначально акустического феномена. Речь идет 
о той проблеме, которую Карл Маркс столь метко охарак¬ 
теризовал в свете социально обусловленного универсаль¬ 
ного развития человеческих чувств. Он приводит пример 
того, как для неразвитого в соответственном направлении 
уха «самая прекрасная музыка лишена смысла, [...] по¬ 
тому что смысл какого-либо предмета для меня [...] про¬ 
стирается ровно настолько, насколько простирается мое 
чувство [...]» 1 . В этих словах не только указывается на не¬ 
совпадение различных стадий развития во всемирно-исто¬ 
рическом аспекте, но также и на неодинаковость направ¬ 
лений, средств воплощения, навыков восприятия, на нерав¬ 
номерность развития относительно самостоятельных ре¬ 
гиональных музыкальных культур или традиций. То, что 
приобрело смысл для одной группы людей в рамках ее 
исторически сложившихся традиций, не может иметь то 
же значение и для других групп людей, находящихся в 
иных условиях или воспитанных в ином музыкально-эсте¬ 
тическом направлении, на иных музыкальных основах или 
даже произведениях. Это довольно ощутимо сказывается 
на специфических различиях в музыкальном мышлении 
народов Европы и Азии, например, хотя существуют мно¬ 
гие аспекты, в которых можно обнаружить весьма приме¬ 
чательные общие явления. Заметные отличия наблюдают¬ 
ся и в самой музыкальной практике стран Запада и Вос¬ 
тока (особенно в прошлом). Поэтому какой-либо идентич- 


1 К- Маркс и Ф. Энгельс об искусстве. — М., 1957, т. I, с. 141. 
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ный акустический фактор может в одной музыкальной тра¬ 
диции быть носителем определенного значения, в то вре¬ 
мя как в другой музыкальной традиции его роль может 
быть ничтожной, а то и вовсе незаметной. 

Такого рода различия и становятся причиной возни¬ 
кающего несоответствия между восточной музыкальной 
практикой и европейским теоретическим определением ма- 
кама, построение которого обычно связывается с принци¬ 
пом вариантного развертывания. Правда, большинство ав¬ 
торов не пытается найти в макаме или в отдельных его 
воспроизведениях (Кергосіикііопеп) тему как гез Іасіа 
то есть тему, как она понимается в традиции вариантных 
образований европейской профессиональной музыки, а 
именно в вариационной форме. В то же время они видят 
в макаме нечто такое, что может быть подвергнуто варьи¬ 
рованию (Ѵагіапсіит) , будь это нечто в форме «плато¬ 
нической идеи» 1 2 , «невыявленной темы» 3 , «сверхличного 
живущего духа» 4 и т. д. Наиболее далеко в этой европо¬ 
центристской интерпретации и нивелировке понятия ма- 
кама пошел Бенце Сабольчи. Он рассматривает любое 
музыкальное сочинение в мире абстрактно, как нечто выб¬ 
ранное из уже существующих вариантов, и таким образом 
приходит к убеждению о существовании единого универ¬ 
сального «принципа макама» 5 . 

Стремление связать вариантное образование и макам 
ведет к принципиально ошибочным определениям (за иск¬ 
лючением, в известной степени, музыкальной практики уз¬ 
беков, таджиков и уйгур), по крайней мере в двух отноше¬ 
ниях. 


1 Буквально «совершенные дела» — латинский термин средневеко¬ 
вой полифонии, обозначающий выписанные голоса, в отличие от голо¬ 
сов, лишь намеченных и требующих импровизации. — Прим. пер. 

2 ЬасЬтапп Н. Мизік без Огіепіз, 5. 59 (к; О е г з о п- 
К і \ѵ і Е. Маяат, 5. 545. 

3 <Зегзоп-Кі\ѵі Е. Мизікег без Огіепіз — іЬг \Ѵезеп ипб АѴег- 
бе&ап^. — Iп: 2о1іапо Кобаіу Осіо^епагіо Засгит. — Вибарезі, 1962, 
5. 131. 

4 Ш і о г а Ш. ЗсНгііі ипб Тгабіііоп аіз (Зиеііеп бег МизікдезсЬісН- 
іе. — Iп: Коп^геВЬегісЫ ВатЬег^ 1953. — Каззеі; Вазеі, 1954, 5. 169; 

АѴ і о г а ^Ѵ. Біе ѵіег \ѴеІІаііег бег Мизік, 5. 88. 

5 5гаЬо1с5І В. Баз «Ма^ат» — Ргіпгір іп бег Ѵоікз — ипб 
Кипзітизік: бег Туриз ипб зсіпе АЬ\ѵапб1ип^еп. — Іп: Ваизіеіпе ги 
еіпег ОезсЫсЫе бег Меіобіе. — Вибарезі, 1959, 5. 223 іі. 
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Во-первых, никак нельзя сравнить музыкальное сочи¬ 
нение по принципу вариантного образования, то есть на¬ 
писание вариаций на данную (в смысле гез Гасіа) тему с 
тем принципом, который господствует в макамате и кото¬ 
рый можно было бы назвать вариабельностью. Причинной 
связи темы и ее вариантных проведений здесь вообще не¬ 
возможно было бы установить. (Исключение опять же со¬ 
ставляют таджикские и узбекские макомы и уйгурские 
мукамы, в основе которых как раз принцип вариантного 
развертывания темы.) Подобно тому, как при структурно¬ 
целостной организации сочинений иных музыкальных куль¬ 
тур необязательно должно наблюдаться деление на нес¬ 
колько разделов со связующими частями между ними, так 
и акустически-музыкальный феномен, предназначенный 
для коммуникативной связи, необязательно должен осно¬ 
вываться на заранее определенной данности как единич¬ 
ном явлении. Он может быть воспроизведением ранее вос¬ 
принятых множественных и в то же время в какой-то сте¬ 
пени тождественных явлений. Совершенно правильно мно¬ 
гие авторы подчеркивали, что при воспроизведении тради¬ 
ционного репертуара восточный музыкант основывается, в 
первую очередь, не на данном конкретном произведении, а 
на многолетнем изучении и запоминании постоянно повто¬ 
ряющихся и вместе с тем меняющихся пьес 1 . Воспринимае¬ 
мые в этом процессе сочинения (Ргосіикііопеп) и связанные 
с ними повторные воспроизведения (Кергосіикііопеп) долж¬ 
ны были бы (согласно критериям идентификации, лежащей 
в основе коммуникативной системы) быть идентичными, ли¬ 
бо равнозначными. На самом же деле они, как нам известно, 
соответствуют друг другу не полностью, но лишь прибли¬ 
зительно. Отсюда и неточность определения, основанного 
на акустическом различии мелодических и ритмических 
данных, а не на критериях восприятия, имеющих своей от¬ 
правной точкой социально-историческое развитие. 

Во-вторых, не всегда правильно отождествлять макам 
с вариантным образованием — или, вернее, — с вариабель¬ 
ностью. В специальной литературе это делалось достаточно 


1 См.: Оегзоп-Кіші Е. Мизікег без Огіепіз — іЬг Мезеп ипсі Шег- 
бе&апд, 5.127 И.; О е г з о п-К і дѵ і Е. Оіе Топзузіете Азіепз іп іЬгег 
Рогтипд.— Іп: РезізсЬгіГі ійг Егпзі Негтапп Меуег.— Ьеіргід, 1973, 
5. 93; Уекіа К. Ъа Мизічие Тигчие — Іп: АІЬегі Ьаѵідпас. Епсусіерё- 
сііе сіе Іа Мизцие, р. ЗОЮ, МаззоибіеЬ М. Т. А^аг-е-5иг, 2иг 
МеІобіеЪіІсІип^ іп сіег регзізсЬеп Кипзішизік. — Іп: Кбіпег Веііга&е гиг 
МизікІогзсЬип^ 19.— Ке^епзЬиг^, 1968; К Ь а 1 з с Ь і КЬаізсЬі. Оег 
Оазі&аЬ, Зіисііеп гиг пеие регзізсЬеп Мизік.— Іп: Кбіпег Вейга&е гиг 
МизікіогзсЬипд 19.— Ке^епзЬигд, 1962, 5. 33, 121. 
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чабто, хотя скорее может идти речь о двух совершенно 
различных плоскостях или принципах музыкального сочи¬ 
нения. Принцип варьирования непосредственно связан с 
созданием музыкальных произведений на основе особого 
целостного «непрерывного» процесса сочинения (либо по¬ 
вторных воспроизведений), в то время как понятие мака- 
ма — результат абстрагирования определенных признаков, 
свойственных различным группам сходных музыкальных 
сочинений. Принцип макама представляет собою резуль¬ 
тат высокоорганизованной разработки и рационализации 
непрерывно расширяющейся и разрастающейся музыкаль¬ 
ной продукции, объединяющей различные этнорегиональ- 
ные традиции со времен возникновения и развития фео¬ 
дального общества на Ближнем Востоке- 

Описанная методологическая несостоятельность, коре¬ 
нящаяся в европоцентризме музыкальной науки, в еще 
большей степени проявляется в подходе к определению 
понятия макама, что вызвано известным пренебрежением 
к историческому и региональному аспектам музыкальной 
практики и теории макама. Большинство авторов рассмат¬ 
ривало макам как теоретическое и систематизирующее по¬ 
нятие, но не как историческое явление. Особенно это бро¬ 
сается в глаза в исследованиях Сабольчи, который трак¬ 
тует макам как неизменяющуюся категорию, не интересу¬ 
ясь ни его этнорегиональными различиями, ни его исто¬ 
рией в целом. Однако именно исторический и этнорегио- 
нальный аспекты исследования дают возможность найти 
точное и в то же время дифференцированное, соответст¬ 
вующее реальному положению вещей определение понятия 
макама. И не случайно некоторые исследователи в отно¬ 
сительно недавних работах указывают на оттенки в опре¬ 
делении этого понятия, вызванные различным историческим 
и региональным развитием ] . Ученые Ближнего и Среднего 
Востока также уже давно осознали многозначность поня¬ 
тия макама, что нашло отражение в их трудах 1 2 . К счастью, 
за последние десятилетия благодаря исследованиям исто- 


1 См., например: Узбекская народная музыка: Бухарские макомы.— 
Ташкент, 1959, т. V, с. XVIII и сл.; Исмайлов М., Карагичева Л. 
Народная музыка Азербайджана. — В кн.: Азербайджанская музыка.— 
М., 1961; Сег$оп-Кі\ѵі Е. ТЬе Регзіап Оосігіпе оі Оазі^а-Сотро- 
зіііоп. — Теі Аѵіѵ, 1963; Огапзау О. Біе теІосІізсЬе Ілпіе ипб бег 
Ве&гіІІ Макат бег ігабіііопеііеп ійгкізсЬеп Кипзітизік. — Іп: Апкагапег 
Веііга&е гиг МизікІогзсЬип^.—Апкага, 1966, 5. 90 II., 5. 114. 

2 См.: Махфуз Хусайн’Али. Муджаму’л-мусика’л-’арабийа 
{Словарь арабской музыки).— Багдад, 1964, с. 94, 98, 188, 195. 
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рических источников и региональных музыкальных тради¬ 
ций значительно улучшились перспективы дифференциро¬ 
ванной трактовки проблем макама. 

Обозначение макам, заимствованное из турецкого и си¬ 
рийского языкового обихода, а также коренящееся в тра¬ 
дициях Ирака, в последнее время связывается в соответ¬ 
ствующей европейской литературе, а также арабскими ав¬ 
торами с некоторыми другими региональными музыкальны¬ 
ми традициями 1 . В качестве синонимов или понятий, приме¬ 
няемых в аналогичных случаях или сходной направленно¬ 
сти, употребляются такие обозначения, как нагам (па^апц 
также нагаме — мелодия: Египет и Сирия), таб (іаЬ — при¬ 
рода, характер, обличье; Тунис, Алжир, Марокко) и аваз; 
(адѵаг — воспроизведение голосом, пение), дастгах (сіазі- 
§аЬ), также шу’бе (зиЪа) и шадд (засісі) —Иран. В то же 
время эта широкая сфера бытования макама не выявляет: 
его исторической и всесторонней региональной связи. Так,, 
например, недостает связанных по крайней мере этимологи¬ 
чески со словом макам, среднеазиатских и закавказских му¬ 
зыкальных сочинений (маком в Таджикистане и Узбекиста¬ 
не, мукам у уйгуров, мугам в Азербайджане). Некоторые 
исторические, в данное время уже вышедшие из употребле¬ 
ния, обозначения такие, как мураккаб (тигаккаЬ), таркиб 
(іагкіЬ), парда (рагба), кавл, кар и т. д., которые, судя по' 
музыкальным трактатам, бытовали среди музыкантов, но; 
не всегда были приняты исследователями во внимание. 

Точные и детальные исследования позволят установить,, 
насколько синонимы и производные обозначения действи¬ 
тельно совпадают с понятием макама, которое, как уже: 
говорилось, само объединяет в какой-то степени различ¬ 
ные явления. Во всяком случае, следует ожидать, что це¬ 
лая сфера родственных понятий раскроется при просмот¬ 
ре источников позднего средневековья, несмотря на всю») 
сложность и фрагментарность исследуемого материала. 

Обозначение макам (тацат) впервые засвидетельст¬ 
вовано в трактатах теоретиков музыки XIV столетия 2 , од¬ 
нако оно, по всей вероятности, появилось и раньше. На¬ 
сколько нам известно, Сафи ад-Дин впервые ввел чисто' 
теоретическое собирательное понятие даур (цикл, круг),, 
которое объединяло систематически построенные звукоря¬ 
ды, но наряду с этим он сообщил обозначения, применяв¬ 
шиеся музыкантами-практиками его времени для опреде- 


1 См.: Огапзау О., ор. сіі., 5. 114. 

2 Насколько нам известно, аш-Ширази (ум. 1311) является пер¬ 
вым, кто применил термин щ$кац, 
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ленных групп звуковых последований. Из его книги «Ки- 
таб аль-адвар» (Книга о кругах) мы знаем, что музыкан¬ 
ты объединяли одни циклы понятием шадд (во множест¬ 
венном числе шудуд), другие они называли аваз. Были и 
такие циклы, которые не имели своего специального на¬ 
звания, их обозначали словом мураккаб (сложный, состав¬ 
ной) К Ученые более позднего времени добавляли к этим 
собирательным названиям новые, среди них встречается 
также и выражение макам. Абд ар-Рахман Джами (1414— 
1492), писавший во второй половине XV века свой «Трак¬ 
тат о музыке» (Рисале-йи мусики) и опиравшийся на тру¬ 
ды скончавшегося в 1435 году знаменитого музыканта и 
теоретика Абд ал-Кадира ибн Гаиби (или Мараги), опи¬ 
сывает отобранные им из общего числа 91 кругов «двенад¬ 
цать общеизвестных макамат, шесть авазат, двадцать че¬ 
тыре шу‘бат, а также и таркибат» 1 2 . В одном из аноним¬ 
ных трактатов, написанном в этот же период, и среди 
прочего содержащем также ссылку на Ибн Гаиби, уста¬ 
навливается, что «мастера искусства обозначают каждый 
из употребительных кругов (циклов) названиями макам, 
шадд, парде или гуше‘, в то время как другие циклы при¬ 
надлежат к классу авазат или шу’ба (другая форма мно¬ 
жественного числа шу‘бе) или без специального назва¬ 
ния просто обозначаются как таркиб или мураккаб 3 . Важ¬ 
нейший трактат ал-Ладики (около 1500) содержит сход¬ 
ные данные 4 . 

По этим немногим приведенным здесь средневеко¬ 
вым источникам можно видеть, что в XIV и в XV столе¬ 
тиях понятие макама объединяло несколько синонимов, 
однако одновременно существовали и различные оттенки 
в этой серии названий. Это безусловно было связано 
с основанной на местных традициях развитой терминоло¬ 
гией. Аналогичные явления мы наблюдаем и в настоящее 
время. 


1 См.: ЕгІап^егК. <3 Еа Мизфие АгаЬе.— Рагіз, 1938, ѵоі. III, 
р. 376, 387, а также: Ар-рисала аш-Шаракийа (французский перевод 
см.: Егіап&ег К. (Г Ор. сіі., р. 109. 

2 Джами Абдурахман. Трактат о музыке (перевод с персидско¬ 
го А. Н. Болдырева, редакция и комментарии В. М. Беляева). — Таш¬ 
кент, 1960, с. 441-в (рус. текст, с. 30). 

3 Тгаііё апопуте сіёсііё а и Зііііап Озгпапіі МиЬаттасІ (II), фран¬ 
цузский перевод см.: Е г І а п е г К. (Г Еа Мизічие АгаЬе. — Рагіз, 
1939, ѵоі. IV, р. 102. 

4 Мухаммад Ибн А б д у л - X а м и д ал-Ладики. Ар-рисала 
ал-фатхийа (французский перевод см.: Егіап^ег Д. сГ Ор. сіі., 
ѵоі. IV, р. 373, 394). 
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В течение веков у теоретиков встречаются обе группы 
понятий с теми же названиями, однако значение их не¬ 
прерывно изменяется, что можно проследить даже и по 
скупым высказываниям в источниках. Так, например, ал- 
Ладики подчеркивает различное содержание в приводимых 
им терминах, принадлежащих ученым прошлого и совре¬ 
менникам і . В этой связи следует также подчеркнуть, что 
в процессе развития степень употребительности тех или 
иных терминов, используемых для различных групповых 
обозначений, меняется; так, в частности, названия аваз и 
шу‘бе исчезли из трактатов в ряде восточных регионов, 
в то время как употребление терминов макамат и тарки- 
бат возросло. В практике турецких музыкантов, например, 
уже в XVII столетии было принято говорить только о ма- 
каме. Это ограничение в групповых обозначениях было 
впоследствии узаконено теорией XIX века 2 . 

Лишь на первый взгляд кажется, что термины, связан¬ 
ные с различными группами циклов в средневековых трак¬ 
татах связаны только с понятием звукорядов. Различные 
замечания и формулировки уже у Сафи ад-Дина и, в еще 
большей мере, у более поздних авторов указывают на то, 
что макам и другие понятия означают не только гамму. 
Особое внимание уделяется закономерностям мелодии. Так, 
например, мы находим в трактате ‘Абд ар-Рахмана Джа- 
ми, который при этом ссылается на музыкальную.оірак- 
тику того времени, разрозненные замечания, относящиеся 
к регистру, в котором должны начинаться мелодии опре¬ 
деленных авазат (уже Сафи ад-Дин указывал совершенно 
конкретные подобные моменты в цикле Исфаган 3 ), указа¬ 
ния, касающиеся центральных тонов, диапазона, особен¬ 
ностей ладовой структуры при различных направлениях ме¬ 
лодии. Он говорит также о положении звуковых групп и о 
добавлении отдельных звуков и звуковых групп к главной 
звуковой группе, о последовательности этих звуковых 
групп в мелодическом развитии, об их общем движении 
и об их украшении 4 . В других трактатах появляются но¬ 
вые описания мелодических закономерностей в связи с ха¬ 
рактеристикой различных собирательных понятий, более 
того, возникают даже значительные изменения в толкова¬ 
нии этих понятий, что особенно бросается в глаза в трудах 


1 Ар-рисала ал-фатхийа.— См.: Егіап^ег К. сР Ьа МизЦие 
АгаЪе, ѵоі. IV, р. 374 Н. 

2 См.: Огапзаѵ О. Ор. сіі., 5. 90 II. 

3 Ар-рисала аш-Шаракийа. (См.: Ьа МизЦие АгаЬе, ѵоі. III, р. 55). 

4 Там же, с. 37 и далее. 

4 «Музыка на родоз Азии и Африки» 97 



ал-Ладики. Он сознательно подчеркивает, что его толко¬ 
вание макама существенно отличается от толко¬ 
вания этого понятия его предшественниками 1 , по одно¬ 
временно сближает понятие макама с другими обобщенны¬ 
ми понятиями, такими, как аваз и шу‘бе, и обогащает пред¬ 
ставления об этих явлениях более развернутой характери¬ 
стикой их мелодических особенностей. Выраженная в этих 
явлениях тенденция развития макама, связанная, по всей 
вероятности, с изменениями в практике, нашла свое про¬ 
должение в последующих столетиях 2 . Как один из ее ре¬ 
зультатов следует рассматривать развитие Шаитмакома 
в Средней Азии на территории Узбекистана и Таджики¬ 
стана, с локальными его разновидностями в Хорезме и в 
Ферганской долине в XVIII и последующих столетиях- 

Итак, просмотр некоторых, хоть и немногих, письмен¬ 
ных источников позднего средневековья раскрывает поня¬ 
тие макама не как неизменной целостности, но как явле¬ 
ния, прошедшего путь развития на протяжении веков. 
С той же уверенностью можно сказать (и это также под¬ 
тверждают источники), что возможность региональных, 
местных различий в трактовке макама не исключена как 
в прежние времена, так и в нашу эпоху. Царствование 
халифов привело к мощному росту империи и небывалому 
расцвету искусства, причем художественные силы были 
главным образом сосредоточены вокруг правительствен¬ 
ного центра. Тем не менее местные и региональные тради¬ 
ции никогда не теряли своего значения, частично они даже 
становились ведущими, что относится преимущественно к 
эпохе распада централизованной власти и роста феодаль¬ 
ного партикуляризма с его стремлением к самостоятельно¬ 
сти также и в области культуры и искусства. 

Эти обстоятельства исторического порядка, так же как 
и многозначность понятия макама, в настоящее время вы¬ 
зывают необходимость исследований с ориентацией на ре¬ 
гиональные, национальные и локальные различия. Под¬ 
тверждением того, насколько велики различия между от¬ 
дельными региональными традициями, может служить 
сравнительное изучение, точнее сравнивание, двух тради¬ 
ций, а именно египетской практики макама и бухарского 
или узбекско-таджикского макома. Последнее еще почти 
не получило никакого освещения в западно-европейской 
музыковедческой литературе и не учитывается многими 
европейскими учеными в исследованиях о макамате, не- 


1 См.: Егіап^ег Р. сГ Ьа Ммзцпо АгаЬе, ѵоі. IV, р. 374, 363, 401. 

2 См.: Огапзау С. Ор. сіб, 5. 82 Н, 



смотря на то, что, с одной стороны, эта практика представ¬ 
ляет собой весьма существенную и значительную тради¬ 
цию, а с другой — подвергалась научному документирова¬ 
нию и описанию более, чем какая-либо другая ветвь музы¬ 
кальной культуры «Серединной Азии» 

Понятие макама, так, как оно выявилось в Египте по¬ 
сле 1900 года в музыкально-теоретических трудах и как 
оно употребляется самими музыкантами-практиками, не 
представляет собой определенного единства 2 . Оно нахо¬ 
дит весьма различное применение без того, однако, чтобы 
соответствующее понятийное содержание получило точ¬ 
ное определение. Обычно его смысл вытекает из контекста, 
однако и тогда оно сохраняет известную расплывчатость. 
Многозначность и неясность понятия имеет много причин. 
С одной стороны, они коренятся в своеобразии музыкаль¬ 
ной практики, свойственной данному исследуемому регио¬ 
ну, с ее специфической традицией, с ее особенностями 
понимания и восприятия музыки, с другой стороны — 
в методической сложности описания и теоретического ана¬ 
лиза данной практики, а также в некритическом заимство¬ 
вании старинной терминологии и древних систем, как и 
теоретических принципов и понятий из учений народов с 
другой культурой. Кроме того, не следует упускать из ви¬ 
ду того обстоятельства, что даже за сравнительно корот¬ 
кий срок произошло некое перемещение и изменение по- 


1 Шашмаком в записи В. Успенского. — Бухара, 1924; Шашма- 
ком/Ред. В. М. Беляева. — М., 1950—1967, тт. I—V; Узбекская народ¬ 
ная музыка: Бухарские макомы/Ред. И. А. Акбарова. — Ташкент, 1959, 
т. V; Хорезмские макомы/Ред. И. А. Акбарова. — Ташкент, 1958, 
т. VI; Шашмаком/Ред. Ф. М. Кароматова. — Ташкент, 1966—1975, 
т. I—VI; Романовская Е. Е. Хорезмская классическая музы- 
ка/Ред. И. Акбарова. — Ташкент, 1939. В числе исследований: Рад- 
жабо в И. Макомлар масаласига дойр (К вопросу о макомах).— 
Ташкент, 1963; Раджабов И. Макомы.— Ереван; Ташкент, 1971 
и др. Изданы материалы конференций: Макомы, мугамы и современ¬ 
ное композиторское творчество (Межреспубликанская научно-теорети¬ 
ческая конференция. Ташкент, нюнь 1975 года). — Ташкент, 1978; 
Профессиональная музыка устной традиции народов Ближнего, Сред¬ 
него Востока и современность (Международный музыковедческий 
симпозиум. Самарканд, 3—6 октября 1978 года). — Ташкент, 1981. 

Были выпущены грампластинки с записями многих частей бу¬ 
харских макомов, см., например, «Мелодия» (филиал Ташкент), 


№№ Д-011215/16, 
Д-011217/18, 
Д-011219/20, 
Д-011709/10, 
Д-011849/50, 
2 Е 1 5 п е г Л. 
Іп: Веііга^е гиг 
Ьеіргі^, 1973, Вб. 


Д-012673/74, Д-014573/74, Д-020509/10 

Д-012675/75, Д-014597/98, Д-019223/24 

Д-012677/78, Д-019013/14, Д-019225/26 

Д-013765/66, Д-019015/16, Д-019227/28 

Д-013767/68, Д-020507/08, Д-019539/40 

бег Ве&гШ без іт^ат іп А^иріеп іп пеиегег 2еіі.— 
тизікѵѵіззепзсЬаШісЬеп Рогзсііип^ іп бег ОБН.— 
5. 
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нятийной сферы обозначения макам. Распространенное 
еще в 1900 году значение термина макам как ступени или, 
в еще более узком смысле, — главного звука, а также его 
не совсем ясная трактовка в качестве комплекса тонально¬ 
мелодических признаков, все более и более вытесняется 
понятием звукоряда. 

Камил ал-Хула‘й в своей книге «Китаб ал-мусики аш- 
шарки» (Книга восточной музыки) которая относится к 
самым ранним и прежде всего самым известным музы¬ 
кально-теоретическим трудам новейшего периода в Егип¬ 
те, не дает понятия макама и различных сфер его приме¬ 
нения, несмотря на то, что термин макам он применяет 
часто, хотя и противоречиво. Все же, исследуя различные 
контексты употребления этого понятия, можно наметить 
три следующих его значения: во-первых, макам обозначает 
конкретную ступень лада, во-вторых, — конкретную гамму 
(лад и тональность), в-третьих, он обрисовывает узко ог¬ 
раниченный, четко определенный комплекс тонально-мело¬ 
дических признаков. Во всех трех случаях мы видим не¬ 
значительность степени абстракции этих понятий. Здесь 
господствует чисто практический подход при отсутствии 
теоретической систематизации, дифференцирования, уме¬ 
ния мыслить отвлеченно. Несмотря на то, что все три ука¬ 
занных понятия вырисовываются достаточно ясно, создается 
такое впечатление, что для ал-Хула‘й наибольшее значение 
имеет трактовка макама как звукоряда. Однако даже если 
эта трактовка и приобретает все больший вес, надо подчерк¬ 
нуть, что понятие макама у ал-Хула‘й безусловно вбирает в 
себя и признаки определенного мелодического построения. 
Одновременно он осознает несостоятельность арабской тео¬ 
рии в описаниях мелодического аспекта макама 1 2 . Так, в раз¬ 
деле о различии мелодий и их подразделении на типы, он 
утверждает, что «ход исполнения» (иджраал-амал) мело¬ 
дии по определенному макаму «нельзя выразить словами, 
и арабы не создали знаков, как европейцы и греки, кото¬ 
рые посредством этих знаков выявляют эти различия» 3 . 
И несмотря на это, сфера применения понятия макама, свя¬ 
занного с особенностями мелодии, иной раз вырисовыва- 


1 Ал-Хула‘й К. Китаб ал-мусики аш-шарки. — Миср, 1322 х. 
(Каир, 1904/05). 

2 При всем том нельзя, однако, согласиться с Бернером, который 
утверждает, что восточная теория не достигла понимания мелодиче¬ 
ских факторов (см.: В е г п е г, А. Ор. сіі., 5. 16 Н, 5. 57). 

3 А л-Х у л а‘й К-, цит. изд., с. 38. 
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ется весьма ясно. Представляя собой нечто большее чем 
звукоряд, лад или тональность, макам в то же время отме¬ 
жевывается от мелодии (лахн) *. Наиболее точные высказы¬ 
вания о понятии макам содержит только что упомянутый 
раздел с названием и объяснением четырех признаков, раз¬ 
личающих типы членения мелодий. Они касаются только 
тональной структуры и мелодического строения 1 2 . 

1. Основной тон мелодии, который определяет ее по¬ 
ложение в системе и тем самым (с ограничениями) также 
и структуру отдельных звуковых групп и звукоряда в 
целом. 

2. Линия построения мелодии, определяющаяся ее 
началом и диапазоном, в остальном же не поддающаяся 
описанию словами; 

3. Неточность некоторых тонов в звукорядах макама, 
как результат подчинения системе с семью главными сту¬ 
пенями. 

4. Двойное существование мелодий (кван ал-лахн муз- 
давиджан), то есть регистровое различие двух макамов с 
одинаковым звукорядом. 

Конкретное описание макамат дается ал-Хула‘й под 
примечательным названием «Порядок(пути) образования 
макамат (мелодий)», где подробно характеризуются звуко¬ 
ряды макамат с попутными примечаниями о строении ме¬ 
лодии. Занимающий в соответствующем порядке первое 
место макам Раст, описывается следующим образом 3 . 

«Ар-Раст: Раст — Дуках — Сиках — Чахарках — Нава — 
Хусаини — Авдж — Кирдан. Если нужно добавить к звукам 
этой последовательности (тарика) звуки сверху или сни¬ 
зу, то для этого используются верхние октавы (аджвиба — 
множественное число от джаваб, т. е. ответ) и нижние ок¬ 
тавы (аради — множественное число от ард, т. е. почва) 
этих звуков. Центральный тон (рукуз) в конце находится 
на звуке (парде) раст. Согласно турецкой концепции, упо¬ 
мянутый тарика начинается со звука раст — суль (соль). 
Если при этом звук каѳаіит в нисходящем движении упо- 


1 Ср., например, также такие дифференцированные выражения, 
как суллам макам... (звукоряд макама...), талхин мин ал-макам ва 
йулаххин мин ал-макам (мелодическое образование из макама и... об¬ 
разовать мелодию из макама). См.: Ал-Хула‘й К., цит. изд., с. 127 или 
с. 45, а также с. 81, 101, 125, 131. 

2 Там же, с. 37 и далее. 

3 Там же, с. 41. Применение макама в двояком значении. 
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Требляётся вместо звука *ирак у то макам приобретает На¬ 
звание Рахави-суль (соль) [...]. Форма другого Раста: 
Раст — Дуках — Сиках — Чахарках — Нава. После этого 
мы возвращаемся к звуку раст , касаемся йакках и оста¬ 
навливаемся на раст [...]. 

Если мы хотим его (то есть Раст) превратить в Раст- 
Суздилара, мы повышаем Чахарках на половину одного 
макама, что дает Хиджаз, а авдж мы понижаем на чет¬ 
верть тона к звуку 'аджам. Этот макам тогда становится 
Раст ас-Суздилара, если повышение или понижение не ос¬ 
тается постоянным, но снимается, и мы возвращаемся к 
прежнему, как мы это могли наблюдать на Башраф (ал- 
Бишру), который называется Суздилара-суль (соль). 
Если мы в этом построении употребляем звук сиках или 
звук бусалик при использовании звука 'аджам вместо 
авдж , то макам получает название Сазджар суль-ма- 
жур — соль-мажор...» 

На конгрессе арабской музыки в Каире в 1932 году ко¬ 
дификации и описанию макама уделялось особое внима¬ 
ние. Представленные в отчете конгресса материалы имеют 
большое значение, поскольку в их основе лежат исследо¬ 
вания коллектива выдающихся специалистов арабской 
музыкальной культуры \ Как видно из формулировки за¬ 
дач, охватывающих пять пунктов 1 2 , и из отчета 3 образо¬ 
ванной на конгрессе Комиссии по макаму 4 , понятие ма¬ 
кама отнюдь не сводится к аспекту звукоряда (как это 
иной раз хочет изобразить европейское музыковедение 5 ), 
но связано также и с особенностями строения мелодии. 
Однако изначально макам фигурирует в значении звуко¬ 
ряда: в отчете названо 52 существующих в Египте мака¬ 
ма 6 , которые классифицируются по основному тону 7 , а в 
дальнейшем анализируются по звуковым группам при по¬ 
мощи записанных нотами восходящих и нисходящих зву- 


1 Китаб му‘тамар ал-мусика ал-‘арабийа (Книга конгресса по 
арабской музыке. Каир, 1932). — Ал-Кахира, 1933. 

2 Там же, с. 87 и далее. 

3 Там же, с. 134 и далее. 

4 Лагнат ал-макамат (ал-ангам). Характерное добавление слова 
апгам (множественное от нагам — мелодия, напев) подчеркивает ме¬ 
лодический аспект понятия макама. См. там же, с. 87. 

5 См., например: СЬоіііп А.. Ніскгпапп Н. АгаЬізсЬе Ми¬ 
зік. — Іп: Мизік іп СезсЫсМе ипсі Ое^егшагі. — Каззеі; Вазеі, 1949— 
1951, ВсІ. 1, 5. 589; Ніскшапп Н. А^урІізсЬе Мизік.— Іп: Ыеш, 
5. 101; Вег пег А., ор. сіі. 5. 17. 

6 Китаб му'тамар ал-мусика ал-‘арабийа, с. 137 и 139. 

7 Там же, с. 140 и далее. 


102 



корядов 1 . Но в самом начале анализа дается примечание, 
что этим исследование не ограничивается 2 и что для ха¬ 
рактеристики макамов и анализа их строения следует 
пользоваться отчетом д‘Эрланже, в котором указываются 
и определенные мелодические признаки для каждого ма- 
кама 3 . Но сам анализ, представленный в отчете, опро¬ 
вергает слишком узкую трактовку макама в качестве ла¬ 
да- Он опирается на принципы членения макама по зву¬ 
ковым группам (джинс), которые уже сами по себе исклю¬ 
чают возможность такой трактовки. По сравнению с окта¬ 
вой эти звуковые группы имеют большее значение как 
принип расчленения. Они переходят границу октавы и 
часто приводят к различному звучанию одних и тех же сту¬ 
пеней в разных октавах. В анализе отдельные звуковые 
группы не нанизываются одна на другую по принципу слит¬ 
ных и раздельных тетрахордов древнегреческой музыкаль¬ 
ной теории, но сочетаются друг с другом в зависимости от 
мелодической характеристики каждого макама. 

Аналогичную трактовку макама, ставящую его в связь 
с определенными мелодическими закономерностями, мы 
встречаем в трактатах Махмуда Ахмада ал-Хифни 4 и Му¬ 
хаммада Салах-ад-Дина 5 . Несмотря на то, что оба автора 
во главу угла ставят трактовку макама как звукоряда, их 
описания макамов содержат и мелодические характеристи¬ 
ки. Мухаммад Салах-ад-Дин принимал участие в работах 
обоих академических семинаров, которые в 1959 и в 1961 
годах объединили известных музыкантов, музыкальных пе¬ 
дагогов и музыковедов Египта и на которых большое вни¬ 
мание уделялось проблемам учения о, макамах 6 . 

В порядке популяризации классической музыкальной 
традиции и в стремлении к унификации и облегчению 
сложного учения о макамах, в решениях второго семинара 
понятие макама было сведено к аспекту звукоряда или 


1 Китаб му'тамар ал-мусика ал-‘арабийа, с. 195 мин. до 147 мин. 

2 Там же, с. 195 мин. 

3 См. там же, с. 182 и далее. В своей выпущенной позднее рабо¬ 
те, обобщающей результаты конгресса в Каире, д’Эрлаижс называет 
пять существенных признаков макама. (Ьа Мизіцне АгаЬе, ѵоі. V, р. 100). 

4 Ал-Хифни М. А. Ал-мусика ан-назарийа (Музыкальная тео¬ 
рия). 2-е изд. — Б. м., 1939. 

5 Мифтах ал-алхан ал-‘арабийа (Ключ к арабским мелодиям).— 
Б. м. (Миср); 2-е изд. 1950. 

6 Халкат бахт ал-мусика фи‘л-аклим ал-мисри (Научный кружок 
по изучению музыки египетской зоны). — Миср, 1959; Ал-халка ат- 
танийа ли-бахт ал-мусика ал-‘арабийа (Второй научный кружок по 
изучению арабской музыки). — Ал-Кахира, 1964. 
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лада (Мосіиз) в европейском понимании. Только в трех 
пунктах, к тому же в отрицательной форме, содержатся 
реминисценции прежней трактовки макама: макам ограни¬ 
чивается только октавой с восемью звуками; он состоит 
лишь из двух звуковых групп и не связан более со специ¬ 
фической центральной ступенью; может быть свободно 
транспонирован 

В классической музыкальной практике Египта в но¬ 
вейшее время термин макам появляется в трех случаях. 

Во-первых, мы иногда встречаем его в названиях музы¬ 
кальных сочинений разного рода 1 2 , если оно не заменяется 
бытующим в Египте — в отличие от Турции и Сирии — 
термином нагме или нагаме 3 . Но большей частью отдается 
предпочтение сокращенным названиям 4 . Чаще всего тер¬ 
мин макам встречается в импровизационных такасимах. 
Например, в следующем виде: Такасим мин макам байати 
(Такасим из макама Байати). Такого типа наиболее пол¬ 
ные формулировки названий мы иногда находим на грам¬ 
пластинках или в музыкальных пособиях 5 . Обычно же и 
здесь попадаются сокращенные названия вроде «Такасим 
Байати» (обозначающее также такасим из макама Байа¬ 
ти) и т. п. 6 . 

Как уже говорилось выше, египетские специалисты со¬ 
четают феномен макама с музыкальными сочинениями 
различных жанров и ни в коей мере не ограничивают его 
применение свободной импровизацией и связанным с ней 
свободным формообразованием, как это делается в новей¬ 
шей европейской музыковедческой литературе в соответ¬ 
ствии с определением вариабельности. Если Идельсон еще 
объяснял отдельные макамы в связи с различными форма¬ 
ми и жанрами 7 , то Роберт Лахман установил типы моде¬ 
лей макамов особенно по инструментальным сочинениям 


1 Ал-халка ат-танийа, с. 11 и далее. 

2 Ср. также Китаб му‘тамар, с. 75 мин. и далее. 

3 Уже Идельсон (цит. изд., с. И) указывает на это. Дальнейшие 
подтверждения см. у Г. Орансая (цит. изд., с. 114, примечание, с. 485). 
Терминологическое обозначение макам применялось главным образом 
в турецкой и сирийской сферах. 

4 См.: Огапзау О., ор. сіі., 5. 123 іі. 

5 См.: ‘Абд ал-Мин‘им ‘Арафах. Китаб устад ал-мусика ал‘арабийа 

(Книга учителя арабской музыки). 3-е изд. (Б. м., 1960, с. 60). 

Мы находим такое полное обозначение — Такасим ми макам ал-Курд‘ 
ала вазн ал-Вамб. Судя по контексту, оно носит непреднамеренный 
характер. 

6 Ср. названия грампластинок и прочее; см. также: ‘Абд ал-Мнн‘ 
нм'Арафах, цит. изд., с. 57 и далее. 

7 Там же. 
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свободной формы \ которые соответственно равным тради¬ 
циям называются по-разному. В последнее время понятие 
макама в европейском музыковедении все больше и боль¬ 
ше связывается только с импровизационными формами- 
В своей ценной работе о новейшей классической музыкаль¬ 
ной практике Египта Бернер почти исключительно ограни¬ 
чивается примерами таксима 1 2 . Д’Эрланже также в своих 
описаниях макама приводит только примеры свободной 
формы таксима, несмотря на то, что по его же словам, в его 
распоряжении находились транскрипции древних мело¬ 
дий 3 . Наконец в последнее время Хабиб Хасан Тума на¬ 
стойчиво соединяет понятие макама с таксимом, отделяя 
его от других форм и жанров 4 . В то же время в Египте 
макам не связывается ни с какой-либо единичной формой, 
ни с определенным жанром. Так, в отчете Каирского Ин¬ 
ститута восточной музыки о применяемых в Египте жан¬ 
рах композиции подчеркивается, что понятием макам обо¬ 
значаются несколько различных форм 5 . Кроме того, на 
конференции в Каире в 1932 году в качестве рабочего 
принципа было выдвинуто требование «уделить особое 
внимание вступлениям (такасим, башариф и сама’ийат — 
множественное число от таксим, башраф и сама‘и), так 
как в этих вступлениях постоянно сохраняется истинная 
форма макама и наилучшим образом выявляется его сущ¬ 
ность 6 . Поэтому при исследовании египетской музыки еле 
дует рассматривать все сочинения, которые по высказыва¬ 
ниям местных специалистов имеют какое-либо отношение 
к макаму. Это относится ко всем жанрам изустно-про¬ 
фессиональной музыкальной традиции, как инстру¬ 
ментальным, так и вокальным, которые на сегодняшний 
день уже широко представлены в звукозаписи и в нотных 
изданиях 7 . 


1 ЬасЬшапп Ц. Біе Мизік іп сіеп {ипізізсЬеп ЗіасІіеп; Мизік 
сісз Огіепіз, 5. 60 И. 

2 Вегпег А. Зіисіісп гиг агаЬізсЬеп Мизік, 5. 42. 

3 См.: Егіап^ег К. сГ Ьа Мизцие АгаЬе, ѵоі. V, р. XIV. 

4 Иет, р. 88 и далее; даже Кнеплер указывает на связь макама 
и импровизации. См.: Кперіег О. ОезсйісНіе аіз АѴед гит Мизік- 
ѵегзіапсіпіз. — Ьеіргід, 1977, 5. 208 II. 

5 Китаб му‘тамар, с. 164 и далее. 

6 Там же, с. 95; ср. также: Огапзау С. Ор. сіі., 5. 23, 42, 30. 

7 См., например, новейшие выпуски грампластинок с классически¬ 
ми инструментальными пьесами и Мувашшахат в исполнении различ¬ 
ных ансамблей: 

Саут-ал-Кахира Ыг С5Т 135 
37-76012 17-71080 

70-17080 17-71144 

70-17024 
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С этим также связано и применение обозначения Ма¬ 
кам при делении на разделы литературной формы 
дивана, сборника песенных текстов. Большое количество 
соответствующего материала предоставлено Идельсоном К 
Однако в египетских диванах также часто встречается обо¬ 
значение нагма. Принцип расчленения состоит в том, что 
тексты, положенные на музыку и относящиеся к одному 
макаму или одной нагме, объединяются в один раздел 
(фасл). В названиях этих разделов фигурирует и обозна¬ 
чение макам 2 . 

Кроме этого, египетские музыканты, применяют тер¬ 
мин макам, если они хотят описать какое-либо музы¬ 
кальное произведение. (Кстати, то же самое наблюдается 
и в музыкальной практике таджиков, узбеков и некоторых 
других народов Востока.) При анализе произведения, но¬ 
сящего название макама, обычно упоминаются и другие 
макамы. Это связано с синтетичностью египетских мака- 
мов и с своеобразием трактовки этой сложной структуры, 
вызывающей соответствующие обозначения. 

Третье значение понятия макама связано с обозначе¬ 
нием этим словом отдельных определенных ступеней лада 
или даже главных мест нажатия лада на уде 3 . Такое 
значение макама, представляющее известный интерес в 
вопросах генезиса понятия в связи с образованием мело¬ 
дии, в данном контексте особых проблем не вызывает. 
Поэтому ему больше не уделяется внимание. 

Понятие макама в свете мелодического образования 
в традиции египетской классической музыки следует рас¬ 
сматривать на примере конкретных сочинений, но с уче- 


Пластинки египетской музыки выпускались в большом количестве 
с начала нашего столетия. Они отчасти сохранились в некоторых соб¬ 
раниях. Большое собрание старых пластинок 78 ИРМ находится в 
Мактабат ал-фанн в Каире. Можно также указать на пластинки, запи¬ 
санные в 1932 году, представленные на каирский конгресс. Отдельные 
экземпляры, в частности, хранятся в Каире (Ма'хад ал-‘али ли-л-мусика 
ал-‘арабийа). Каирское радио располагает большим архивом звукоза¬ 
писи классической музыки. 

Из нотных изданий следует прежде всего назвать издание памят¬ 
ников Туратуна ал-мусики (Наше музыкальное наследие). — Б. м., 
ч. I и II; ч. III —Миср, 1963; ч. IV —Б. м. 

1 Біе Ма^атеп бег агаЬізсЬеп Мизік, 5. 15 И. 

2 Это мы видим в появившемся в 1923 году сборнике: ал-Хула‘й 
«Китаб ал-агани ал-‘асрийа» (Книга современных песнопений). Поря¬ 
док следования определенных макамов отчасти сохранен в издании 
каирских памятников Туратуна ал-мусики. 

3 См., например, X а с а н‘А л и аль-Аккад. Китаб нузхат аз- 
заман. (Книга времяпрепровождения). — Миср, 1901; Абд а л-М и н‘ 
им Ар а фа х — Сафар Али. Китаб дирасат ал уд (Книга изуче¬ 
ния уда). — Ал-Кахира, 1965. 
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том теоретических высказываний о макаме и применения 
этого обозначения в исполнительской практике. В то же 
время недостаток источников не дает возможность учи¬ 
тывать безусловно существующие различия между мест¬ 
ными традициями и индивидуальными школами 1 , а так¬ 
же проследить историческое развитие этих традиций. 
Результаты проводимого исследования будут касаться 
признанных специалистами общих характерных черт ма- 
кама в его бытовании в Египте первой половины нашего 
века. 

В чем же состоит феномен макама? Мы приводим не¬ 
сколько музыкальных примеров различных жанров, ко¬ 
торые относятся к весьма известному и распространенно¬ 
му в Египте макаму Байати. Посредством сравнений 
здесь удается выявить некоторые важные признаки еги¬ 
петского понятия макама. Истоки приводимого Мувашшах 
«Би‘ллади аскара» восходят еще к XIX веку. Муваш¬ 
шах (или Тауших, часто также Мувашшаха) обычно пред¬ 
ставляет собой мелодическую строфу, расчлененную на 
три раздела: 


Туратуна ал-мусйкй ч. IV, с. 177. 
МУВАШШАХ „Би-’лладй аскара 1 ' 




*)Вс* нижеследующие нотные примеры даются без подтекстовок. Ритурнель, повторяемый 
в большинстве случаев почти без изменений, нотирован только в начале и конце пьесы. 


В транскрипции Альфреда Бернера, выполненной им 
по одной из ранних звукозаписей, представлена Тахмила 
Байати египетского музыканта Мустафы-Бей Риды. Тах¬ 
мила представляет собой наполовину импровизированную 
форму, в которой ритурнель, исполняемый инструментали¬ 
стами, обрамляет сольную импровизацию. Ритурнель ос- 


1 См., например, Халкат бахт ал-мусика; В е г п е г А. Ор. сіі, 
5. 59 И. 






















нован на одном макаме, который и приводится в назва¬ 
нии произведения, в то время как в импровизации ис¬ 
пользуются и другие макамы. Приводим образец Тахмила 
Байати: 

ТАХМИЛА БАЙАТИ 


Туратуна ал-мусйкй ч. IV. с. 87 
Запись и расшифровка А. Бернера 
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В конце шестидесятых годов был записан следующий 
Такасим. Обычно Такасим импровизационно обыгрывает 
тот или иной макам в большем или меньшем объеме и 
соответственно в нем по-разному выявляется многообра¬ 
зие тональной характеристики и внутренних соотношений 
макама. Приводим образец Такасим Байати (в исполне¬ 
нии Исма‘ил ал-Бадри): 


ТАКДСЙМ БАЙАТЙ 


Запись и расшифровка Ю. Эльснера 1069 г. 




































































Если мы сравним эти музыкальные сочинения, столь 
различные по диапазону, величине и мелодической струк¬ 
туре и в то же время объединенные термином макама, то 
все же увидим, что в них совпадает ряд моментов и что 
они обладают определенным сходством. Прежде всего 
определенные звуки, чаще повторяются чем другие, причем 
в различных разделах. По данным теоретиков и исследо¬ 
вателей музыки 1 макам Байати охватывает в диапазоне 
октавы над заключительным звуком (Ріпаііз) дуках-ре 
следующие ноты: 
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Этот основной звуковой состав лада в диапазоне окта¬ 
вы, как и звуки, встречающиеся сверх того, появляются 
в мелодии в определенной группировке. Если мы не будем 
принимать во внимание новейшие явления виртуозной 
игры, такие, как гаммообразные отрывки, разложенные 
аккорды и другие пассажи, выходящие за пределы квин- 


1 См.: К. Ал-Хула‘й. Китаб ал-мусики аш-шарки (Книга музыки 
Востока), с. 43; Китаб‘му тамар, с. 227 мин; С а л а х-а д-Д и и Мифтах 
ал-алахан ал-‘арабийа, с. 134. 
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ты или октавы, то мьі увйдиМ, что мелодии образуется 
путем нанизывания друг на друга мелодических ячеек 
небольшого диапазона. Теоретики абстрагировали это 
явление в понятие звуковой группы — джинс (множест¬ 
венное число аджнас, греческое — генос). Звуковой состав 
Байати членится на следующие звуковые группы, синоп¬ 
тически объединенные по четвертитонам (обозначение 
звуков по европейскому образцу) 4 . 


В восходящем порядке: 



1 Цифры в схеме означают: 4 — интервал 4 четвертитона, 3 — 
интервал 3 четвертитона, 2 — интервал 2 четвертитона, цифры в 
скобках — дополнительные тоны в октаве; вертикальные группы 
цифр — звуковые группы (джинс, множественное число аджнас): три¬ 
хорды, тетрахорды, пентахорды. 


113 






В нисходящем гіорядне’ 
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Для всех членений основного состава общим является 
то, что (за исключением квинтового диапазона для байа- 
ти по данным Института восточной музыки) первая звуко¬ 
вая группа у них одинаковая, а именно байати (3 3 4 [4]). 
В пределах же второй группы данные различны. 

По-разному противостоят друг другу звуковые группы 
Гахарках или Аджам (4 424 и 44 2) и Нихаванд 
(4 2 4 [4]). Однако эти различия не имеют принципиаль¬ 
ного значения. Обе звуковые группы естественно включа¬ 
ются в звуковую основу, так как в обоих случаях главной 
характеристикой является наличие бемоля (‘Аджам). Осо¬ 
бо следует отметить, что в обоих видах членения музы¬ 
кальных групп октава необязательно должна представ¬ 
лять собой опорный интервал. 
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Звуковые группы, относящиеся к одному макаму, об¬ 
ладают различным функциональным значением. На сегод¬ 
няшний день различаются основные и побочные звуковые 
группы. В макаме Байати такой основной является звуко¬ 
вая группа Байати. Ее господствующее положение про¬ 
является в том, что она обычно характеризует начало и 
конец произведения в этом макаме (в приведенных при¬ 
мерах мы это видим повсюду, кроме начала Мувашшах), 
а в более обширных композициях возвращается в различ¬ 
ных местах в качестве точки опоры. По статистическим 
вычислениям основная звуковая группа занимает в про¬ 
изведении 39%, остальные же группы — по 20%. 

Первенствующее значение главной группы проявля¬ 
ется и в том, что повороты в сторону других групп дают¬ 
ся большей частью в пределах побочных звуковых групп, но 
не основной группы. 

Звуки одной группы, предстающей как мелодическое 
единство, имеют различное функциональное значение. В 
примерах Байати в качестве заключительного тона для 
основной группы вырисовывается звук ре ( дуках ), в то 
время как фа (чахарках) и соль (нава) имеют большое 
значение в мелодическом движении. В отличие от них 
звук ми (сиках) *, хотя и характерен для Байати, но в 
образовании мелодии играет роль побочного звука. Звуки 
Байати имеют не только различное функциональное зна¬ 
чение, их связывает также и определенная последова¬ 
тельность. В своей основе ее направленность нисходя¬ 
щая. В трудах о макамах мы встречаем некоторые ука¬ 
зания, касающиеся мелодического движения. Общим при¬ 
знаком является то, что вначале мелодия восходит от 
чахарках (фа) к нава (соль) (это определяется турецкой 
традицией) или непосредственно начинается с нава. В 
качестве заключительного звука указывается дуках (ре), 
перед которым можно затронуть более низкий бе¬ 
моль ирак 1 2 . 

Конечно, такое описание мелодического движения не 
должно быть понято в смысле простой последовательно¬ 
сти звуков. И мы не находим этого и в приведенных при¬ 
мерах. Эту закономерность надо трактовать в гораздо 
более общем смысле, скорее как определяющую мелоди¬ 
ческое движение тенденцию. Это ярко проявляется в Му¬ 
вашшах «Би-‘ллади аскара» (см. пример 1). Ал-Хула‘й 


1 Звук сиках находится между ми и ми-бемоль, т. е. 
нейтоальным звуком. 

2 Звук ‘ирак находится между си и си-бемоль. 


является 
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приводит его как пример Байати турецкой традиции. 
Однако в этом примере раскрываются и,еще более инте¬ 
ресные особенности, а именно то, что под названиями 
дуках, сикаху гахарках и т. д. подразумеваются не обя¬ 
зательно лишь отдельные основные звуки, определяющие 
мелодическое движение, но и построенные на них неболь¬ 
шие звуковые группы. Так, в приводимом Мувашшах на¬ 
чальное движение после подчеркивания основного тона 
гахарках (фа) в дальнейшем ведет к установлению по¬ 
строенной на этом тоне звуковой группы, называемой 
Гахарках. 

Рассмотрение одного макама не дает нам возможно¬ 
сти раскрыть закономерности феномена макама в целом. 
Есть характерные черты, которые выявляются лишь в 
сравнении нескольких макамов, например, те, которые от¬ 
носятся к строению макама в целом. Некоторые макамы 
обладают общими признаками в каком-либо одном на¬ 
правлении, например, в своем звуковом составе, в исполь¬ 
зовании определенных звуковых групп и т. д., но могут 
отличаться по своей общей мелодической тенденции и т. д. 
Поэтому для определения понятия макама следует рас¬ 
смотреть все разновидности макамов какой-либо одной 
традиции. Только в этом случае можно прийти к необхо¬ 
димой точности. Как можно видеть из описания приме¬ 
ров, понятие макама в сегодняшнем Египте рассматрива¬ 
ется главным образом с точки зрения тональных и мело¬ 
дических признаков в отличие от некоторых других тра¬ 
диций, что будет показано ниже при разборе узбекского 
макома. Признаки египетского макама можно охаракте¬ 
ризовать следующим образом: 

1. Звуковой состав : макам обладает опреде¬ 
ленным звуковым составом, который не ограничивается 
пределами октавы. 

2. Членение звукового состава: звуковой 
состав какого-либо макама членится на звуковые группы, 
которые различаются по своему диапазону (от терции до 
квинты), а также специфической последовательностью ин¬ 
тервалов и их тональной структурой. 

3. Внутренняя структура звуковых 
групп: звуки в пределах одной группы имеют различное 
функциональное значение (главные звуки, побочные зву¬ 
ки, начальный тон, заключительный тон). 

4. Мелодическая тенденция звуковых 
групп: звуковые группы имеют некую мелодическую на¬ 
правленность, обусловленную определенным последова¬ 
нием основных тонов, Эта мелодическая направленность 
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обычно не идентична с фиксацией группы тонов в звуко¬ 
ряде. 

5. Мелодические обороты: характерна об¬ 
щая тенденция к членению звуковых групп посредством 
частых цезур, в результате чего образуются краткие мело¬ 
дические обороты. Они представляют собой элемент мело¬ 
дической структуры макама типа мелодической формулы 
или мотива. 

6. Функция звуковых групп: звуковые груп¬ 
пы представляют собой самый главный структурный 
элемент мелодического построения. Октава в качестве 
структурного принципа имеет вторичное значение. В схе¬ 
ме звукоряда звуковые группы расположены не только 
слитно или раздельно, но также и друг над другом или 
же в соединении по типу наложения. Поэтому в пределах 
октавы часто возникает более чем семь звуков, сама же 
октава иной раз не ощущается как граница, после кото¬ 
рой возможно повторение интервальной последовательно¬ 
сти. В некоторых макамах можно даже не встретить ок¬ 
тавы к центральному тону звукоряда. 

7. Иерархия звуковых групп: звуковые 
группы имеют различное функциональное значение, мож¬ 
но различать главные и побочные функциональные груп¬ 
пы и их транспозицию. Вместо них могут появляться 
звуковые группы, которые не относятся непосредственно к 
данному макаму. 

8. Построение макама: макам строится на 
различного рода нанизывании звуковых групп, причем их 
общая мелодическая тенденция сохраняется, но не опре¬ 
деляет направленности мелодии макама в целом. 

9. Функция главных звуковых групп: каж¬ 
дый макам характеризуется главной звуковой группой. 
Она обычно появляется наиболее часто, а также занимает 
наиболее важные места в пределах всего мелодического 
построения. 

10. Замещаемая функция главной зву¬ 
ковой группы: в определенных макамах главная зву¬ 
ковая группа может заменять весь макам. 

11. Включение чуждых макаму звуков 
и переход к чужим звуковым группам (или 
другим макама м): в процессе мелодического раз¬ 
вертывания звуковых групп в них могут включаться чуж¬ 
дые макаму звуки (как вспомогательные или проходя¬ 
щие) и короткие фразы, которые не нарушают характер¬ 
ный облик мотивного образования, если они имеют слу¬ 
чайный характер и воспринимаются как проходящее яв- 
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ление. Все же переход к чужим звуковым группам озна¬ 
чает нарушение структуры тех звуковых групп, которые 
свойственны данному макаму. Он обычно совершается 
после утверждения макама посредством проведения свой¬ 
ственных ему звуковых групп. Чужая звуковая группа 
должна гармонировать с макамом. Замена главной 
звуковой группы чужой звуковой группой ощущается 
более веско, чем замена побочными звуковыми группами, 
так как в первом случае мелодическое развитие в боль¬ 
шей степени отходит от исходного макама. 

12. В о з в р а щ е н и е к исходному макаму: 
восстановление характерных черт исходного макама пос¬ 
ле проведения чужих звуковых групп достигается посред¬ 
ством плавного перехода к основным звуковым группам, 
свойственным данному макаму. 

В зависимости от размеров произведений варьируются 
и описанные характерные признаки. Соотношение обяза¬ 
тельных основных и необязательных второстепенных при¬ 
знаков различно в отдельных макамах. В наиболее разви¬ 
тых больших по объему произведениях (например, в 
импровизационном Таксиме) те и другие признаки пред¬ 
ставлены достаточно полно и широко. 

В Узбекистане и Таджикистане слово макам (араб¬ 
ского происхождения), согласно местному произношению, 
звучит как маком. В музыкальном контексте оно применя¬ 
ется подобно египетскому макаму в нескольких значениях. 

Прежде всего, маком означает, точнее, означал 
в прошлом отдельный лад щипкового струнного инстру¬ 
мента и даже место касания струны на его грифе 4 . Кроме 
того, термин маком обозначает мелодию, напев, мотив, а 
также определенную модальную (или ладовую) структу¬ 
ру. И наконец, прежде всего название маком относится 
к классическому музыкальному циклу узбекской и тад¬ 
жикской профессиональной музыки устной традиции 1 2 . 
Наличие нескольких значений в современном понимании 
макома в известной степени указывает на длительную его 
историю бытования в Средней Азии на протяжении мно¬ 
гих веков. Высшей стадией этого развития можно считать 
систему Шашмакома, связанную с дошедшей до нас, хотя 


1 В современной музыкальной практике отдано предпочтение тер¬ 
мину парда, которым пользуются применительно ко всем разновидно¬ 
стям струнных и духовых инструментов. 

2 И. Раджабов в своей статье «Маком» (Музыкальная энциклопе¬ 
дия. М., 1976, т. 3, полосы 407—409) говорит только о последних двух 
значениях. 
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й С известными изменениями, традицией ХѴІІІ века и 
определившую, таким образом, понятие цикла макома. 
Несмотря на то, что по состоянию исследований на се¬ 
годняшний день, еще нет возможности проследить весь 
процесс развития этого понятия, можно все же указать 
на различные моменты связи с традициями прошлого. 
Так, например, составные части «Шести макомов» («Шаш- 
маком») имеют многочисленные названия и обозначения, 
которые встречаются в трудах позднесредневековых му¬ 
зыкантов и музыкальных теоретиков, по своей деятель¬ 
ности тесно связанных со Средней Азией, например, та¬ 
ких, как Сафи ад-Дин, ‘Абд ал-Кадир ибн Гаиби и ‘Абд 
ар-Рахман Джами. Так, названия двенадцати макомов, 
шести авазат и 24 шу‘бат, встречающихся у Джами, сов¬ 
падают с частью обозначений Шашмакома в наши дни. 
В качестве примера можно привести макомы Бузрук (I), 
Рост (II), Наво (III) и ‘Ирок (VI) из Шашмакома, ко¬ 
торые соответствуют четырем древним макамам, а Дугох 
(IV) и Сегох (V) перекликаются с названиями шу‘бат 
(Дугах, Сегах), приводимых в трактатах средневековья 1 . 
То же относится и ко многим наименованиям отдельных 
частей цикла, не говоря о целом ряде перешедших от 
древней традиции терминов, которые одновременно отно¬ 
сятся и к ритмическим основам макомов (например, Гар- 
дун, Мухаммас, Сакил, Талкин, Самой или Сама‘и ; 
Хафиф, Чанбар и другие). Для понимания исторических 
предпосылок развития понятия макома, как цикла, а точ¬ 
нее, функций отдельных его составных частей определен¬ 
ное значение имеет и тот факт, что первые части инстру¬ 
ментального и вокального разделов хорезмских макомов 
не имеют самостоятельного названия, как в бухарских 
макомах — Шашмакоме, а носят названия тех макомов, 
в состав которых они входят. 

В соответствии с определенной традицией Шашмаком 
обладает различиями, вызванными как историческими и 
местными, так и исполнительскими индивидуальными осо¬ 
бенностями, что ярко проявляется при- сравнении имею¬ 
щихся нотных записей, а также отмечается в описаниях! 2 
Они касаются как разработки, характера, числа и после- 


1 Ср. Абдурахман Джами (пит. изд., с. 32—40). Что касается от¬ 
дельных названий, в отличие от групповых обозначений, то эти связи 
ведут к Сафи ад-Дину, а в отдельных случаях даже к Ибн Сине. 

2 См.: Узбекская народная музыка, т. VI, с. XXXVII и особенно 
XXXIX и далее; там же, т. V, с. XIX и далее; Романовская Е. Е. 
Статьи и доклады. — Ташкент, 1957, с. 35 и 43 и далее. 
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Довайия отдельных частей каждого макОма, так и мело¬ 
дического развития, основ их ритмического строения, а 
также сопровождающих их ритмически остинатных по¬ 
строений — усулей и других. Наибольшие различия от¬ 
мечаются в данное время между бухарской традицией, 
бытующей в центральном Узбекистане и Таджикистане, и 
хорезмскими макомами. Однако по основополагающим 
признакам обе традиции можно сравнить. Для более яс¬ 
ного восприятия этого сложного материала дальнейшее 
изложение будет главным образом касаться бухарских 
традиций макомата. 

Каждый из макомов, входящих в Шашмаком, в свою 
очередь представляет собой многочастные и цельные цик¬ 
лы, исполнение которых обычно продолжается от двух до 
трех часов. Наряду с этим сохранилась также практика 
исполнять отдельные части (малые циклы) макомов. 
Кроме того, бытуют произведения, связанные с макомами, 
но не вошедшие в циклы и исполняемые независимо 
от них. 

Маком как циклическое произведение состоит из двух 
больших разделов — инструментального и вокального. В 
бухарской традиции сравнительно позднего времени они 
называются мушкилот и наср, в хорезмской — сохрани¬ 
лись более древние названия мансур и манзум. В инстру¬ 
ментальном разделе обязательными являются части — 
Тасниф, Тарджи 4 , Гардун, Мухаммас (обычно не менее 
двух) и Сакил (тоже не менее двух) К По своему фор¬ 
мальному строению и основному ритму они обладают оп¬ 
ределенным сходством, в то же время существенно от¬ 
личаются друг от друга по своей ладово-мелодической 
структуре. Это проявляется в обозначении частей посред¬ 
ством добавления названия макома, либо соответствую¬ 
щего шу‘бе (Тасниф-и Бузрук, Тасниф-и Сегох). Кроме 
этих инструментальных частей, обязательных для всех 
макомов, отдельные макомы содержат еще и другие, 
встречающиеся только в том или ином макоме (например, 
Нагма-и Ораз-и араб — в макоме Наво, Пешрав и 
Дугох и Само‘и Дугох в макоме Дугох и Хафиф-и Сегох в 
макоме Сегох). 


1 Тасниф — сочинение, создание произведений (в Азербайджане и 
Иране также и песня — тесниф); Тарджи* — повторение; Гардун — 
судьба, название инструментальной пьесы и определенного усуля — 
ритмического построения; Мухаммас — пентометр, в музыке название 
соответствующего усуля и произведения определенного строения; Са¬ 
кил— тяжелый (ритм), название определенного усуля и инструмен¬ 
тальной пьесы соответствующего строения. 
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По своим формальным принципам инструментальные 
части построены различно. Большую роль играет нанизы¬ 
вание мелодических ячеек и парных ячеек в последова¬ 
тельно проводящихся повторениях, иногда в развертывании 
мелодии применяется секвенцирование мотива (Тасниф, 
Тарджи‘, Гардун). В большинстве случаев здесь возникает 
форма с рефреном различнейших видов. Ее составными 
элементами являются хона (перс, хане) и бозгуй (перс, 
бозгуйи). Бозгуй в качестве рефрена следует за каждым 
отдельным хона или за группами хона, которые часто по¬ 
являются в момент кульминаций — аудж (араб.-перс, 
авдж)—во второй половине (а точнее, в третьей четвер¬ 
ти) произведения. Количество хона и бозгуй бывает раз¬ 
личным. Есть пьесы со строго определенной последова¬ 
тельностью этих составных частей. Они содержат три, 
четыре или пять хона и столько же бозгуев, в то время 
как другие насчитывают гораздо больше хона, чем бозгуй. 
Наконец, может варьироваться и величина отдельных хо¬ 
на в пределах одного и того же произведения, особенно 
если в основе мелодического развития лежит секвенцион- 
ный принцип (Тасниф, Тарджи‘). Ярким примером этого 
может служить первая инструментальная пьеса началь¬ 
ного макома в Шашмакоме — Тасниф-и Бузрук. 

Строение ее следующее 

хона и бозгуй А В С В Б В 

последовательность , , 9 

мелодических построений а а с а с 0 

Е В Г ВО 

с 4 с 3 с 2 с аЬ с 5 с 4 с 3 с 2 с аЬ с 7 с 6 с 5 с 4 с 3 

4444 44 44444 44 44444 
В Н В В 

с 2 с аЬ с 3 с 7 с 3 с 3 с 4 с 3 с 2 с аЬ с^ с 3 с 7 с 3 

44 44 44 44444 4 44 4444 

В 

с 5 с 4 с 3 с 2 с аЬ 
4 4 4 4 4 44 


1 Цифры при маленьких буквах относятся к интервалу секвен¬ 
ции. 
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Разнообразие формального построения инструменталь¬ 
ных пьес поразительно. По всей вероятности, такая много¬ 
гранность возникла в результате взаимных связей и от¬ 
ношений народов Среднего и Ближнего Востока. Многие 
особенности ладовой структуры макомов и их частей, 
иногда отличающихся друг от друга в значительной сте¬ 
пени, также свидетельствуют о длительном развитии 
циклов, испытавших на себе самое различное влияние. 
Когда-нибудь, по всей вероятности, необходимые, но еще 
предстоящие обширные сравнения с другими региональ¬ 
ными традициями (например, с турецкой или персид¬ 
ской) смогут пролить свет на место и время происхожде¬ 
ния отдельных форм, что окажет большую помощь в деле 
исследования источников, генезиса и развития Шашма- 
кома. 

Вокальный раздел каждого из макомов Шашмакома 
состоит из главной первой части, называемой Сарахбор и 
последующих шу‘бе К Последние делятся на две группы, 
которые исполняются либо в регулярном чередовании, 
либо выборочно (в случае самостоятельного их исполне¬ 
ния). Первая группа охватывает, помимо основного — 
Сарахбора, еще два шу‘бе под названием Талкин и Наср 
(обычно бывает не менее двух Наср). За частью Сарах¬ 
бор и несколькими шу‘бе следуют иногда одна или не¬ 
сколько коротких песенных мелодий куплетного строе¬ 
ния — Тарона, а иногда связующая часть Супориш, весь¬ 
ма важная в ладово-мелодическом отношении. Иногда 
функцию Супориш выполняет непосредственно сами Та¬ 
рона. Первая группа шу‘бе заканчивается частями Уфар 
(танец) и Супориш, приобретающего теперь характер 
заключения. 

Вторая группа шу‘бат по своему строению существен¬ 
но отличается от первой. С одной стороны, появляющиеся 
здесь шу‘бат представляют собой ряд как бы небольших 
сюит, обычно состоящих из пяти частей. Это основная 
часть Савт (араб.), определяющая мелодическую линию 
всего малого цикла (шу‘бе) и ее метроритмические транс¬ 
формации: Талкинча, Кашкарча, Сокийнома (перс. Саки 
наме) и Уфар, каждый из которых имеет свои характер¬ 
ные усули. В отдельных макомах, точнее, в их савтах 
последовательность частей может быть иной. Например, 
савт ‘Ирок в макоме Бузрук состоит из Талкинча, Чапан- 


1 Шу‘бе (по-арабски ветвь) в настоящее время в Узбекистане 
применяется в значении часть. Так называются основные наиболее раз¬ 
витые пьесы (составные части) вокального раздела макомов, 
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Доз (перс. Чапандоз), Сокийнома и Уфара, то есть мёстю 
Кашкарча занимает Чапандоз с характерной для него мет¬ 
роритмической основой, близкой к Талкинча. 

По своему строению составные части вокальных раз¬ 
делов представляются более сложными, чем инструмен¬ 
тальные композиции циклов макомов. Они отличаются 
друг от друга по величине и так же, как и части инстру¬ 
ментальных произведений, имеют различные названия. 
Названия эти — таджикско-персидского происхождения. 
Они не совпадают с терминами инструментальных частей, 
хотя кое-что соответствует по функции. Все это говорит 
о том, что происхождение, развитие и включение отдель¬ 
ных разделов и частей среднеазиатского макома имеет 
различные корни как по месту, так и по времени своего 
возникновения. Дальнейшие исследования должны быть 
направлены также и в сторону освещения этой проблемы. 

Центральное положение в вокальном разделе макома 
занимает Сарахбор. При всех различиях в деталях в 
каждом отдельном макоме Сарахбор обладает следующей 
композиционной структурой: 

д а р о м а д {перс, дарамад) — вступление (букв, 
преддверие) 

мийонпарда {перс, мийанпарде) — средний ре¬ 
гистр 

дунаср {пер с.-араб с.) — предкульминационный, 

относительно высокий регистр 

аудж — высокий регистр, образующий кульмина¬ 
ционную зону и собственно кульминацию, в кото¬ 
рой используются намуды 

фуровард {перс, фурувд) или туширма {узб.- 
тюрке.) — возврат из высокого в исходный ре¬ 
гистр. 

Первые три части, собственно носители характеристи¬ 
ки не только Сарахбора, но и всего макома, в свою 
очередь делятся на хат (здесь в смысле мелодии двух 
строк стиха) и ханг (вокализ). Хат и особенно ханг да- 
ромада в известной степени представляют ладовое ядро 
всего макома, причем ханг часто приобретает черты пер¬ 
вого хата и повторяется по типу рефрена, иногда (в ауд- 
жах) даже в транспозиции К Несмотря на центральное 
положение, с точки зрения ладово-мелодической харак¬ 
теристики, три первые части по своей величине не превы- 


1 Ср., например, Сарахбор-и Наво в «Шашмакоме» (ред. 
Ф. М. Кароматова); там же, т. IV, с. 36 и далее, такты 161—176. 
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шают кульминационного раздела — ауджа, куда входят 
и намуды. Репризно-завершающая часть (фуровард или 
туширма) ведет от последнего намуда с его кульминацией 
к заключительным звукам в низком регистре (или к Су- 
поришу). Она представляет собой варьированное повто¬ 
рение части мийонпарда и обычно бывает совсем корот¬ 
кой. Функция этой части заключается в том, чтобы утвер¬ 
дить ладово-мелодическую законченность макома, не сни¬ 
мая достигнутого последовательным динамическим нара¬ 
станием напряжения. Анализ Сарахбора макома Бузрук 
дает следующую схематическую картину 1 . 



Такты 

Названия разделов 

1—49 

1—8 

д а р о м а д 


инструментальное вступление 


8—24 

хат I 


24—49 

х а н г 

49-89 


мийонпарда (или мийонхарт) 


49—65 

хат II 


65-89 

ханг 

89-146 


Д у н а с р 


89—109 

хат III 


109—122 

переход к хангу 


122—146 

ханг 

146-311 


аудж — нумуды 

146-211 

146-154 

намуд ‘уз зол (‘узза л) 


инструментальное вступление 


154-180 

хат IV 


180—211 

хат V 

211-285 

211—219 

намуд Мухаййар-и Чоргох (Чар 


инструментальное вступление 


219—241 

хат VI 


241—285 

хат VII 


285—311 

переход к репризе—Фуровард 

311-351 


Фуровард (Фурувд) 


311—327 

вариант хат III (Дунаср) 
с текстом хат VIII 


327—351 

Туширма-ханг (собственно 
Фуровард) 

1 См.: 

Шашмаком, 

т. I, с. 48 и далее. 
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Важным элементом в формообразовании макомов явля¬ 
ются небольшие ритмические построения (а в отдельных 
пьесах — развернутые периоды), называемые усулями. 
Они строго соответствуют метроритмическим основам оп¬ 
ределенных инструментальных пьес и шу‘бе вокальных 
разделов. Эти пьесы и шу‘бе зачастую носят те же наз¬ 
вания, что и усули, с которыми они исполняются. Усули 
исполняются на ударных инструментах и обеспечивают 
строгую метроритмическую и темповую устойчивость при¬ 
хотливому развертыванию инструментальной или вокаль¬ 
ной мелодии. 

В основе каждой пьесы или шу‘бе макома лежит опре¬ 
деленный усуль. Этот усуль сохраняется во всех одно¬ 
именных пьесах и шу‘бе макомов цикла «Шашмаком». 
Однако в отдельных случаях тот же усуль может быть 
использован и в разных по названию частях макома при 
условии сходства или полного совпадения метроритмиче¬ 
ской основы и типа мелодического развертывания в этих 
частях. Таковы, например, усули первых двух частей ин¬ 
струментального раздела — Тасниф и Тарджи 4 . Приво¬ 
дим усули, относящиеся к отдельным частям инструмен¬ 
тального раздела и первой группы шу‘бат бухарских 
макомов. Два вида ударов на дойре — «бум» и «бак», 
связанные с различной высотой звука и способом звуко- 
извлечения, обозначаются в нижеследующем примере раз¬ 
личным расположением нот на линейке. Они создают 
характерное для усуля качество ударного звучания на 
дойре темброво-акустических сочетаний и сообщают боль¬ 
шую рельефность ритмическому рисунку дойры (или 
нагоры и широко применяемой ее разновидности — кош 
нагоры, то есть парной нагоры). 


Гардун | « Пі ^ ^ || 
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В соответствии со сложностью формы цикла макома и 
его отдельных частей ладово-мелодическая структура ма- 
комов также очень непроста. Это касается как соотноше¬ 
ния частей, так и их внутреннего строения. Выше уже 
говорилось, что первая часть вокального раздела — Сарах- 
бор (указание, информация)—занимает в бухарском 
макоме центральное место. Она представляет собой осно¬ 
ву макома, как бы исторически исходную точку собствен¬ 
но макома, дающего наименование произведению в целом. 
(Это подтверждается еще и тем, что в хорезмских мако- 
мах, например, аналогичная часть носит название того 
макома, в составе которого она находится.) К Сарахбору 
присоединяются, образуя цикл, последующие шу‘бе и соот¬ 
ветствующие производные части. В хорезмских макомах 
тематическая структура первой части инструментального 
раздела в основных чертах соответствует первой части 
вокального 1 . В отличие от этого в бухарском Таснифе — 
первой части инструментального раздела — имеются 
лишь отдельные моменты сходства с начальным шу‘бе 
вокального раздела Сарахбора. В данном случае Тасниф 


1 См.: Узбекская народная музыка, т. VI. 
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построен по принципу расширяющегося секвенцирования, 
что противоречит типичному для Сарахборов (и других 
шу‘бе вокальных разделов) развитию по звуковым группам, 
состоящему из нанизывания интонационно-ладовых ячеек. 
Кстати, узбекские (а равно и таджикские) музыканты-ис¬ 
полнители макомов не выделяют специальными названиями 
звуковые группы (за исключением намудов) *. Названия 
даромад, мийонпарда и дунаср используются во всех ма- 
комах как термины, определяющие формальную структу¬ 
ру. Они дают лишь относительное представление о ладо¬ 
во-мелодическом строении макомов главным образом по 
характеру связи регистров. Такая трактовка макома пред¬ 
ставляется наиболее древней. В этой связи интересно об¬ 
ратить внимание на то, что древняя андалузская тради¬ 
ция (Алжир, Тунис, Марокко) также избегает дифферен¬ 
циации в подходе к мелким мелодическим образованиям, ко¬ 
торая характерна для трактовки макама в Египте, Тур¬ 
ции, в особенности же в Иране и Ираке. Историческое 
исследование не может пройти мимо того факта, что в 
трудах ал-Ладики в XV столетии указывается на общую 
дифференциацию макама у его современников. Он относит 
к понятию макама «несовершенно консонантные сочета¬ 
ния (джам‘а)», а не октавные соединения, как это было 
принято ранее 2 . 

Несмотря на отсутствие соответствующих обозначений 
и указаний, в ладово-мелодическом развитии Сарахбора 
отчетливо выявляется сцепление различных звуковых 
групп. Приводим пример ладово-мелодического строения 
Сарахбора из макома Бузрук 3 . В качестве центрального 
и финального тона здесь фигурирует звук ре. Первая 
звуковая группа, являющаяся главной по положению и 
функции, по своей величине совпадает с даромад. Ее глав¬ 
ные звуки: ре\ соль\ ля} и си 1 . Ее мелодическое развитие 
имеет нисходящую тенденцию, что можно было бы схе¬ 
матически изобразить следующим образом 4 : 



1 Отметим попутно, что в Двенадцати уйгурских мукамах ника¬ 
кие звуковые группы не имеют специальных названий. 

2 См.: Ал-Ладики М. Ар-рисала ал-фатхийа, с. 374 и далее. 

3 См.: Шашмаком, т. I, с. 45 и далее. 

4 Различные длительности звуков в примере 6 указывают на их 
функциональное, но нр на их ритмическое значение, 
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Вторая звуковая группа совпадает с хат раздела мий- 
онпарда (хат II). Ее тональный центр — соль, опорные 
звуки — соль *, си\ ре 2 и ми 2 , как это видно в следующей 
схеме: 



Присоединяющийся к этому распев-ханг возвращается 
к главной звуковой группе. 

В дунасре устанавливается третья звуковая группа с 
тональным центром на ре 2 , с которого одновременно на¬ 
чинается подъем к последующей кульминации — аудж. 
Эта звуковая группа близка к главной: по существу, это 
октавное перемещение главной звуковой группы. Ее опор¬ 
ные звуки ре 2 , соль 2 , ля 2 и си { \ мелодическое развитие 
следующее: 



т 


Вслед за этим идет связующая часть, соединяющая 
высокий регистр дунасра с обусловленным главной звуко¬ 
вой группой распевом-хангом. Мелодическое движение на¬ 
правлено от ре 2 к соль 1 . 

После дунасра включаются намуды. Они подготавли¬ 
ваются дунасром и ведут к образованию кульминации 
Сарахбора. Слово намуд (в таджикском и персидском 
языках — вид, явление) применяется к мелодическим 
фрагментам различных макомов или шу‘бат, которые вхо¬ 
дят в определенные части Шашмакома, стимулируя ме 
лодическое развертывание. Свойственные намудам интер¬ 
вальные соотношения и ладово-мелодические функции в 
таких случаях остаются неизменными. Таким образом 
намуды транспонируются в соответствии с требуемым 
регистром и претерпевают метроритмические изменения в 
зависимости от метроритмической структуры той части, в 
которую их включают. При этом транспозиция совершает¬ 
ся только на определенных ступенях ладовой системы и 
даже на конкретных нотах. Так, например, весьма распро- 
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страненный намуд Мухаийар-и Чоргох (Чаргах) 
образом появляется на фа-диез 2 и си 1 , иногда 
на до-диез 2 . 


НАМУД МУХАЙИАР И ЧОРГОХ 


главным 
также и 


Из Сокий нома Мугулька бузрук 






























































Как видно из сопоставленных в примере произведений, 
намуд состоит не из одной, а из нескольких звуковых групп 
и часто даже содержит часть типа ханга (например, на¬ 
муд Мухаийар-и Чоргох). Намуды имеют определенную 
связь как друг с другом, так и с соответствующим разде¬ 
лом макома, в который они вставляются, но их характер 
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зависит также й от общего контекста. Часто даются цё^ 
лые группы намудов і . 

В Сарахборе макома Бузрук появляются два намуда— 
‘Уззол и уже упомянутый Мухаийар-и Чоргох. Намуд 
‘Уззол, заимствованный из шу‘бе Наср-и ‘уззол макома 
Бузрук, появляется в транспозиции на квинту (с ноты ре 2 
в качестве тонального центра). Этот намуд содержит две 
звуковые группы, находящиеся в квартовом соотношении 
друг с другом. Первая из них начинается характерным 
нисходящим скачком, после чего идет мелодическое по¬ 
строение, выполняющее в дальнейшем как бы функцию 
рефрена. Оно утверждает основной (центральный) звук 
и намечает новое построение — вторую звуковую группу: 
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Вторая звуковая группа начинается с ноты соль 2 , вос¬ 
ходит на кварту и заканчивается на фа-диезе 2 , после чего 
вновь появляется рефрен, который возвращает мелодиче¬ 
ское развертывание к тональному центру главной звуковой 
группы намуда ‘Уззол, — звуку ре 2 . 



Вторая звуковая группа и рефрен подготавливают по¬ 
явление намуда Мухаийар-и Чоргох, тональный центр 
которого находится в Сарахборе макома Бузрук на фа- 
диезе 2 . Этот намуд очень распространен, он основывается 
на характерных мелодических оборотах шу‘бе Мухаийар-и 
‘Ирок в макоме ‘Ирок. Он также состоит из нескольких 
звуковых групп. Ладовым центром первой из них является 
фа-диез 2 , опорными тонами мелодии — си 2 и ля 2 . Для 
мелодической линии в целом характерна восходящая тен¬ 
денция: 
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1 См.: Шашмаком, т. 1, с. 18 и далее. 




Вторая звуковая группа имеет в целом нисходящую тен¬ 
денцию. Ее главным мелодически опорным тоном является 
си 2 , далее выделяются также звуки до 3 и соль 2 . Заканчи¬ 
вается она подобно первой на фа-диезе 2 . 





Далее следует построение, связанное с рефреном ‘Уззо- 
ла и как бы завершающее кульминационный раздел 
(аудж). Мелодически опорные звуки в нем соль 2 , фа-диез 2 
и ре 2 . 
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Вслед за этой связующей звуковой группой идет длитель¬ 
ный возвратный ход \ перекликающийся со второй частью 
дунасра и с рефреном намуда ‘Уззол. Он частично ис¬ 
пользует прием нисходящего секвенцирования и ведет к 
регистру Мийонпарды, которой, как правило, заканчива¬ 
ется Сарахбор. Ее ханг одновременно обеспечивает то¬ 
нальную завершенность всей части. 

При сравнении с этой ладово-мелодической структурой 
Сарахбора мы находим мелодические связи только в 
бозгуе и в первом хона инструментального Таснифа (со¬ 
ответствующего началу бозгуя), которые перекликаются 
с первым построением Сарахбора макома Бузрук. Кроме 
этого, можно лишь отметить, что следующие хона, по¬ 
строенные по принципу расширяющейся секвентности, 
реализуют в восходящем движении мелодически-опорные 
звуки Сарахбора макома Бузрук (ля\ си\ ре 2 , ми 2 , соль 2 , 
ля 2 и си 2 ). После появления соль 2 в Таснифе звук фа 2 
сменяется фа-диезом 2 . Это происходит в соответствии с 
вставкой-метаболой, вступающей с намудами ‘Уззол Му- 
хаийар-и Чоргох при развертывании кульминационного 
раздела Сарахбора. 

Ладово-мелодические соотношения внутри макома как 
цикла напоминают ладово-мелодическую структуру Са¬ 
рахбора. Это сходство обнаруживается в соотношениях 
между звуковыми группами, связанными с макомом Буз¬ 
рук (дающем название произведению) и намудами. В 

1 Интересно сравнить с этим возвратный ход иной индивидуальной 
традиции, см.: Узбекская народная музыка, т. V, с. 30. 
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пределах всего цикла это выражается в соотношениях 
между основными частями цикла (Тасниф и Сарахбор) 
и шу‘бат. Эти соотношения свидетельствуют о том, что 
узбекско-таджикский маком основан на глубоком ощуще¬ 
нии циклической формы произведения как целого. 

Анализ ладовых соотношений цикла должен учитывать 
особенности традиции и практики музицирования, что 
трудно зафиксировать в нотной записи. Однако при срав¬ 
нении различных сборников все же можно уловить раз¬ 
личия в практике отдельных музыкантов и их школ, и 
это может помочь разобраться в особенностях не только 
строения частей макома, но и цикла в целом. 

Вопрос о том, являются ли выявленные в ходе анализа 
отступления от признанных норм оправданными или же 
они говорят о творческой неудаче — в данном случае 
нами не рассматривается, хотя он имеет серьезное значе¬ 
ние. Сейчас нам важнее убедиться в допустимости каких- 
либо изменений, вносимых музыкантами в структуру цик¬ 
ла. Пример этого мы видим уже в первом макоме. Так, пер¬ 
вая группа шу‘бе Бузрука, записанная от исполнителя 
Б. Зиркиева *, заканчивается главной звуковой группой Буз¬ 
рука, а именно заключительным Супоришем Сарахбора, в 
то время как в записи Ю. Раджаби (от того же исполни¬ 
теля) 2 первое построение вокального раздела заключает 
повторение Супориша, соединяющего Насруллой и Наср-и 
‘Уззол, собственно, направленного в сторону среднего ре¬ 
гистра. Характеристика Бузрука здесь поэтому остается не¬ 
сколько незаконченной: вместо ре 1 здесь в качестве завер¬ 
шающего звука оказывается до 1 . 

Что касается внутренних связей макома как цикла, то 
в первую очередь надо отметить, что ладовую характе¬ 
ристику, а также место какой-либо части, надо понимать 
в ее соотношении с другими — одна часть может предпола¬ 
гать наличие другой. Впрочем, предусмотренное в нотных 
записях количество частей далеко не всегда соответствует 
исполнительской практике. Пропуск или замена отдель¬ 
ных частей возможны, так как в пределах одного макома 
может встречаться различное ладовое освещение сходных 
моментов, тем более что прочная ладовая основа главных 
частей допускает частичные отклонения в пределах цикла 
в целом. 

По отношению к макому Бузрук уже было установ¬ 
лено, что Тасниф в своем мелодическом развертывании 


1 Узбекская народная музыка, с. 83. 

2 Шашмаком, т. I, с. 93. 
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основывается — помимо мелодической характеристики глав¬ 
ной звуковой группы Сарахбора — на опорных звуках от¬ 
дельных звуковых групп и главных намудов. Причем эти 
звуки в Таснифе образуют восходящую последовательность. 
Несмотря на это, в инструментальном разделе Тасниф пред¬ 
ставляет наиболее характерные черты Бузрука 1 с заключи¬ 
тельным звуком ре 1 . Следующая часть Тарджи‘ Бузрук в 
средней тесситуре использует звук ля 1 в качестве опоры. 
В Сарахборе этот звук играет определенную роль в возврат¬ 
ном ходе от кульминации — аудж к Мийонпарда. Гардун-и 
Бузрук, подобно Таснифу, строится с опорой на главные 
звуки, используя принцип расширяющейся секвенции, но 
при этом он начинается в тесситуре Мийонпарда и закан¬ 
чивается поворотом к главному мелодическому построе¬ 
нию с опорой на реК Мухаммас-и Бузрук, подобно Тар- 
джк‘, выделяет в виде центрального тона ля\ однако в 
первом и последнем хона и в бозгуе вновь и вновь наме¬ 
чается стремление к основной звуковой группе. В Мухам- 
мас-и Насруллои (Насраллах) 2 мы видим еще большее 
тяготение к главному построению—ладовым центром ста¬ 
новится соль 1 . И наконец, обе последние инструменталь¬ 
ные части, Сакил-и Ислими и Сакил-и Султон 3 полностью 
основываются на главных ладовых признаках Бузрука, 
особенно вторая часть, почти целиком использующая ос¬ 
новную звуковую группу с соответствующим мелодиче¬ 
ским построением Таснифа. 

Строение вокального раздела аналогично инструмен¬ 
тальному. В Тарона, идущем за Сарахбором, в коротких 
мелодических фразах воспроизводятся отдельные харак¬ 
терные ладовые свойства Бузрука. Однако встречаются 
также вставные построения с иным ладовым основанием 
(Тарона IV и V). В последней Тарона (VI) Сарахбора соз¬ 
дается переход к шу‘бе Талкин-и ‘Уззол, который начина¬ 
ется с ноты соль 1 . Этот же звук становится и тональным 
центром. Конец данного шу‘бе, ведущий к ноте до \ вос¬ 
принимается уже как поворот к шу‘бе Насруллои с то¬ 
нальной ориентацией на звук до\ Эта ориентация под¬ 
черкивается последующими Тарона и особенно Супори- 
шем, достигающем соль. Следующие за Насруллои три 


1 См.: Шашмаком, т. I. 

2 Насрулло — прославленный в свое время народно-профессио¬ 
нальный музыкант. 

3 Ислим — имя музыканта, предполагаемого автора данной пье¬ 
сы. Султон — (букв, властитель) в данном контексте, возможно, имя 
музыканта, предполагаемого автора данной пьесы. 
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Тарона тесно связаны с Супоришем в связи с его пово¬ 
ротом к соль, направленным в сторону Насрулло. Вновь 
вступает Супориш. В нем дается транспонированная свя¬ 
зующая секвенция Сарахбора. Кроме того, он мелоди¬ 
чески перекликается с ‘Уззолом. Супориш приводит к 
шу‘бе Наср-и ‘Уззол, к которому непосредственно присое¬ 
диняется Уфар-и ‘Уззол (метроритмический вариант 
Наср-и‘Уззол). В целом обе части сходны с шу‘бе Тал- 
кин-и ‘Уззол: как и там, ладовым центром здесь является 
звук соль'. 

Несмотря на то, что исследовательская работа по 
сравнительному изучению макамата находится еще в на¬ 
чальной стадии, уже ясно намечаются существенные 
отличия понятия узбекско-таджикского макома от египет¬ 
ского макама. Прежде всего, кроме ладовых особенностей 
узбекскому макому предписываются определенные требо¬ 
вания, касающиеся его ритмики, формальных моментов, 
циклического строения, а также и исполнительской прак¬ 
тики. Поэтому распространение термина макам, приня¬ 
того в средне- и западноевропейской музыковедческой 
литературе, на все явления восточной музыки, относящие¬ 
ся к разным регионам, оказывается научно несостоятель¬ 
ным, как это и пытались мы показать на примере анализа 
египетского макама и узбекского макома. Настало время 
в корне пересмотреть отношение к понятию макама с 
точки зрения его значения и функции. Важно учитывать 
историческую и региональную специфику этого понятия и 
тем самым необходимость дифференцированного подхода 
к анализу конкретного музыкального явления. Только 
дальнейшие обширные исследования исторических и сов¬ 
ременных материалов дадут возможность выработать бо¬ 
лее общее, строго формулируемое понятие макама, наряду 
с уточнением его исторических и региональных различий. 
Именно тогда можно будет избежать опасности возведе¬ 
ния в абсолют одной из региональных разновидностей. 
В то же время выявление общих исторических импульсов 
в развитии традиций исполнения макама и макома облег¬ 
чит понимание каждой из региональных сфер, поможет про¬ 
никнуть в специфику этого своеобразного искусства. 



О. Матякубов 


РИТМИЧЕСКИЕ И ЛАДОВЫЕ ОСНОВЫ 
ХОРЕЗМСКИХ МАКОМОВ 


Искусство макомов с давних времен культивировалось 
на территории нынешнего Узбекистана и Таджикистана: 
в Ферганской долине, Самарканде, Ходженте (Ленин¬ 
абаде), Бухаре и Хорезме. Однако рождение в конце 
XVIII — начале XIX века Шашмакома (системы шести ма¬ 
комов)— нового типа макомата в условиях таджикской 
и узбекской профессиональной музыки бесписьменной 
традиции — связано лишь с двумя культурными центра¬ 
ми — Бухарой и Хорезмом К В настоящее время в Узбе¬ 
кистане бытуют две разновидности Шашмакома — бу¬ 
харский и хорезмский 1 2 . 

Хорезмские макомы 3 имеют ряд общих черт с анало¬ 
гичными жанрами музыки многих народов Востока: азер¬ 
байджанскими мугамами, уйгурскими мукамами, индий¬ 
ской рагой, иранскими дастгахами, арабскими макамами. 
Эти черты сходства можно обнаружить в многочастности 
и монументальности композиции хорезмских макомов, в ор¬ 
ганизующем значении лада, в наличии высокого профес¬ 
сионализма исполнительской культуры и т. д. 4 . 


1 Шашмаком возник на основе так называемой системы двенадца¬ 
ти макомов. Ранними источниками, свидетельствующими о Шашмако- 
ме, являются б а я з ы — поэтические антологии, составленные в конце 
XVIII — начале XIX вв. в Бухаре и Хорезме, которые содержат на¬ 
звания составных частей макомов. См., например: Баязы Хорезма. Ру¬ 
кописный фонд Института востоковедения им. Бирунн АН УзССР, ннв. 
№ 2874, № 7357. 

2 О бухарской разновидности Шашмакома см. в статье ІО. Эльс- 
нера и Ф. Кароматова в настоящем сборнике.— Прим, ред.-сост. 

3 В современном музыковедении закрепились названия «Бухарский 
шашмаком» и «Хорезмские макомы», хотя в принципе те и другие от¬ 
носятся к одному типу Шашмакома. В баязах макомы Хорезма также 
называются Шашмакомом, — «Шашмакоми мусики Хоразми» (шесть 
макомов Хорезма). 

4 Черты общности макомата отмечаются в работах: Вызго Т. 
К вопросу об изучении макомов. — В кн.: История и современность, — 
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Вряд ли подобные общие принципы внутренней органи¬ 
зации названных жанров следует рассматривать как ре¬ 
зультат прямого или косвенного заимствования. Причины 
родства, скорее всего, надо искать, с одной стороны, в сход¬ 
ных исторических условиях формирования этих монодиче- 
ских культур, с другой стороны — в общих закономерно¬ 
стях музыкального мышления. 

По внешним и внутренним признакам хорезмские ма- 
комы наиболее тесно соприкасаются с бухарским Шаш- 
макомом, что определяется общностью исторических усло¬ 
вий, долголетними культурными связями. Бухарские и 
хорезмские макомы — по существу, явления одного по¬ 
рядка. 

Вместе с тем хорезмские макомы, выросшие на почве 
богатых музыкальных традиций Хорезма, приобрели и 
свои индивидуальные признаки. История хорезмских ма- 
комов уходит в глубь веков 1 . До нас дошли имена многих 
местных музыкантов и бастакоров 2 , творческая дея¬ 
тельность которых сыграла важную роль в становлении 
хорезмских макомов. Самобытные признаки их проявля¬ 
ются почти во всех компонентах художественной системы 
макомов — терминологии, структуре, метроритмических, 
ладоинтонационных основах и манере исполнения. 

Существенная примета хорезмских макомов — их цик¬ 
личность, основанная на принципах ладоинтонационного 
единства и одновременного метроритмического контраста 
составных частей. Иначе говоря, метроритмическое нача¬ 
ло определяет характер и последовательность частей, со¬ 
ставляющих циклическую форму макома, а ладоинтона- 
ционная система характеризует маком как некое един¬ 
ство 3 . 


М., 1972; Виноградов В. С. Индийская рага. — М., 1976; Каро¬ 
матов Ф. Основные задачи изучения макомов и мугамов в респуб¬ 
ликах Советского Востока.— В кн.: Макомы, мугамы и современное 
композиторское творчество. — Ташкент, 1978. 

1 В музыке Хорезма сохранились названия таких музыкальных 
произведений, отсутствующих в системе Шашмакома, как Раст, Рахо- 
вий, которые восходят к музыкальным традициям домусульманской 
эпохи и связаны с так называемой системой Барбада. 

2 Бастакор — композитор в условиях бесписьменной традиции. 

3 Интересно, что подобное двуединство получает отражение в са¬ 
мих названиях частей, например: Тардже Рост, Та л кин и 
Бузрук, Мухаммаси Дугох, Сакили Наво, Насри 
Сегох, Пешрави Ирок. Тардже, Талкин, Мухаммас, Пешрав, 
Сакил и Насри —названия частей и усуля (метроритмической форму¬ 
лы); Рост, Бузрук, Наво, Дугох, Сегох и Ирок — названия макомов 
и ладовых систем. 
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Рассмотрим сначала усули й Метроритмические струк¬ 
туры частей, а затем их расположение в контексте ладо¬ 
вых систем макомов. 

Каждый маком состоит из относительно автономных 
инструментального и вокального разделов, имеющих са¬ 
мостоятельные принципы внутренней организации. Эти 
разделы хорезмских макомов называются соответственно 
Мансур и Манзум 1 . Существует другой, упрощен¬ 
ный народный вариант наименования — «Чертим йули» 
(играемые мелодии) и «Айтим йули» (поющиеся мело¬ 
дии). 

Инструментальные разделы макомов состоят из пер¬ 
вой заглавной части, носящей название самого макома: 
Маком Рост, Маком Бузрук и т. д., или же называемой 
Тани маком, и последующих частей — Тардже, Пеш- 
рав, Мухаммас, Сакил и Уфар. 

Начальная часть инструментального раздела Тани ма¬ 
ком, наиболее продолжительная по звучанию (14—17 ми¬ 
нут), носит величавый характер. Простейший усуль Та¬ 
ни маком обычно исполняется в довольно медленном тем¬ 
пе, создавая сдержанную, сосредоточенную пульсацию, 
что соответствует общей эмоциональной атмосфере му¬ 
зыки. 


і 

* 






Этот усуль, известный у музыкальных теоретиков про¬ 
шлого под названием зарбул кадим (старинный), 
считается основой всех усулей 2 . Применение в заглавной 
части простейшего исходного усуля логично и художест¬ 
венно вполне оправдано. Он представляет собой зерно, 
из которого вырастают последующие, постепенно услож¬ 
няющиеся метроритмические построения. 

Тардже, производная от Тани макома — неболь¬ 
шая пьеса оживленного характера продолжительностью 
2—3 минуты. Структура ее усуля также несложная. 

В отличии от Тани макома и Тардже усуль П е ш р а- 
в а несколько развернут: 


1 Мансур — буквально победоносный, победитель. Манзум — 
устроенный, организованный; музыкальное произведение, связанное с 
текстом. 

2 Первоначальным он считается в силу того, что состоит только из 
двух элементов. Один элемент не может составлять усуль. 
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Он более протяженный и ритмически усложненный. Му¬ 
зыка Пешрава продолжительностью 4—5 минут обычно 
развертывается в умеренном темпе. 

Усуль Мухаммаса еще сложней и протяженней: 

Г 'Г г 'Г С/ 1 Г Г 'г * 'Г * 'г Г 'г Г 1 

І Г * I ГГ ГГ 1 г * ' Г * 1 ГГ Г Г ■ г * 1 Г * 1 г * --« 

Мухаммасы обычно длятся 7—8 минут. Их музыка отли¬ 
чается весомостью и масштабностью. Они как бы возвра¬ 
щают слушателя в атмосферу первоначального медленно¬ 
го, сосредоточенного звучания. 

Общая тенденция усложнения структуры усуля и воз¬ 
растания его протяженности достигает наивысшей точки в 
частях С а к и л. По эмоциональному строю они сродни 
Мухаммасу: 

У * г г ' г * е/сг ' г г г * 1 сгс/г 1 > г 1 г > < 

І Г 4 т і Т * ОТ >07 г г ' г Г СГг ' Г > ■—« 

Заключительная часть Уфар — небольшая (2— 3 мину¬ 
ты), игривого, танцевального характера пьеса — отлича¬ 
ется от предшествующих частей по своей метроритмиче¬ 
ской структуре. Основной усуль Уфара предстает в много¬ 
численных ритмических вариантах. Они очень близки 
фольклорным первоистокам: 

’»г Щ г Г г 11 

В некоторых макомах встречаются и другие названия 
частей, например, части Самой, Фохтий Зарб в ма- 
коме Дугох, Хафиф в макоме Сегох. Однако они не об¬ 
ладают какими-либо новыми признаками по сравнению с 
частями, объединенными названием Пешрав, и, по сущест¬ 
ву, являются теми же Пешравами, имеют аналогичное с 
ними метроритмическое строение и усуль. Таким образом, 
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подобное различие в названиях частей носит чисто внеш¬ 
ний характер. 

Кроме того, в одном макоме возможно наличие не¬ 
скольких однородных частей. В этом отношении поедстав- 
ляют исключение лишь крайние части разделов: Тани ма¬ 
ком и Уфар. Происходит это, по-видимому, потому, что 
они выполняют строго регламентированные функции: Тани 
маком—основная, ключевая часть, начинающая цикл, 
Уфар — часть, завершающая цикл. Дублируются только 
Пешрав, Мухаммас, Сакил, функции которых не являются 
столь четкими. Поэтому и количественное различие этих 
частей в макомах не нарушает общей драматургии цикла. 

Вокальные разделы хорезмских макомов включают ча¬ 
сти, так же имеющие свои названия. Первая пьеса, как и 
в инструментальных разделах, повторяет название самого 
макома или именуется Тани маком, затем следует: Т а р о- 
н а, непосредственно вытекающая из Тани макома, Тал- 
кин, Наср, Сувора, Накш и Уфар. 

Одноименные части вокальных разделов всех макомов 
содержат общие усули и сходные ритмические структуры 
напевов 1 . При этом каждой части макома соответствует 
определенный круг текстов, отвечающих эмоциональному 
складу и особенно ритмическому строению напевов. 

Первые части инструментальных и вокальных разделов 
имеют сходный усуль. Обычно он исполняется в медлен¬ 
ном темпе, в соответствии с протяженным, размеренным ха¬ 
рактером напева: 


6 

. 1 1 у —&—& Н 

Этот простой по своей структуре усуль в процессе раз¬ 
вития вступает в сложное взаимодействие с ритмикой на¬ 
пева. Эмоциональному складу Тани макома соответствуют 
тексты лирико-философского содержания. Так в началь¬ 
ных частях обычно используются тексты метрической груп¬ 
пы аруза Музорае 2 , точнее одной из разновидностей 
этой группы, называемой «Музорае мусаммани ахраби 
макфуфи махзуф»: 


1 Исключение составляют части Тарона и Уфар, ритмическое 
строение напевов которых не так строго регламентировано. 

2 Аруз — квантитативная система стихосложения, основанная на 
определенной количественной и качественной (долгой или короткой) 
последовательности слогов в строках. 
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Как видим, за исключением одного случая с коротким 
слогом «эй», на который приходится крупная длитель¬ 
ность, во всей остальной вокальной партии наблюдается 
совпадение ритмики стиха и напева. Везде коротким сло¬ 
гам соответствуют мелкие длительности, долгим — более 
крупные. 

Ритмическая структура и усуль следующей части — 
Талкин — вносит в музыкальное развитие вокального раз¬ 
дела макома своеобразный контраст. В ней применяется 
усуль ланг (хромой): 

III г -г — ёіГ — с_г ~ 4 т—^ 

В Талкине обычно используются лирические стихи не¬ 
сколько приподнятого, игривого характера, метрическая 
схема которых представляет собой одну из разновидностей 
ритма Рамал 1 — «Рамали мусаммани махзуф». Структу¬ 
ра стиха в этих случаях полностью совпадает с ритмикой 
напева: 


Фо _ и _ ло _ тун фо _ и _ ло - 



33 V 1_• » л 


1 М у з о р а е, Рамал, Хазадж — названия метрических 
групп аруза, распространенных в тюркоязычной и персоязычной 
поэзии, 
















Другая разновидность Хазаджа — «Хазаджи мусамма- 
ни ахраб» — в большинстве случаев составляет ритмиче¬ 
скую основу текстов частей Су вор а, производной от Та¬ 
ни макома или Насра. Усуль и метроритмическая структу¬ 
ра частей Сувора — самые сложные в вокальном разделе: 


іі. 
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мафъ- У_лу 


Л'.сЦфО _ ИИ _ ЛуЙ 



жан _ нат_га гу_зор хар _ гиз 


— и и г г у--*— г— г с г в г * •’ 

Единство ладовой основы макома выражается в том. 
что в каждом цикле ладовые структуры его составных ча¬ 
стей представляют в целом некую монолитную систему 1 . 
Исходную ключевую позицию в ладовой системе цикла за¬ 
нимает ладообразование начальной части — Тани макома. 
В ней как бы экспонируется звукоряд лада, намечаются 
главные очертания его внутренней организации. Таким 
образом в начальной части уже заложено ядро всей ладо¬ 
вой системы данного макома. 

В последующих частях осуществляются следующие 
этапы ладового развития. Сначала происходит дальней¬ 
шее утверждение намеченного основного звукоряда и кон¬ 
туров ладовой организации. Затем при сохранении ладо¬ 
вых устоев начинается изменение звукоряда. Далее при 
сохранении общего звукоряда происходит изменение функ¬ 
ций устоев, и наконец, преобразуется сам звукоряд и 
функции его опорных ступеней. 

В Хорезме первым макомом является Рост 2 , в отличие 
от бухарского цикла, начинающегося с макома Бузрук. 
Хотя это различие является чисто внешним, тем не менее 
оно возникает в результате неодинакового толкования зна¬ 
чения каждого макома. Известно, что у многих народов 
Востока Рост считается родоначальником макомов — «ум- 
мул макам» (буквально «мать макомов»). И Дарвиш Али 
Чанги отмечает, что Рост — первый маком, который будто 
бы сохранился со времен Адама 3 . Да и в учении о ладах 


1 Еще с давних времен в исполнительской традиции макомов ут¬ 
вердилось представление о наличии определенной ладовой закономер¬ 
ности в макоме. Исполнителю хорошо известно, что каждый маком 
имеет свою главную ступень (п а р д а) и соответствующую настрой¬ 
ку танбура — ведущего инструмента в исполнении макомов. Перед 
исполнением макомисты производили не только необходимую настрой¬ 
ку струн (первая и третья в унисон, вторая соответственно в макоме 
Рост — на квинту, в Наво — на секунду, в Бузрук, Дугох, Сегох и 
Ирок — на кварту), но и тщательно устанавливали лады-перемычки 
на дасте (шейке) инструмента. Исполнители при этом исходили из ла¬ 
довой основы каждого макома. 

2 Рост — в переводе означает прямой, ровный. 

3 Дарвиш Али Чанги — бухарский музыкант и теоретик XVII в., 
автор известного трактата о музыке. См.: Дарвиш Али Б у х о - 
р и. Трактат о музыке. — Ташкент, 1946. 
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теоретики Востока называют Рост «совершенным Из совер¬ 
шенных». 

Ладовая основа хорезмского макома Рост закладывает¬ 
ся в его первой части — Тани маком. Затем она по-разно¬ 
му рассредотачнвается в последующих частях цикла: 


РОСТ 



Второй маком — Бузрук 1 — отличается широтой и 
масштабностью. Кажется, что он весь выдержан в велича¬ 
вых тонах. Действительно, этим качеством отличается 
большинство его составных частей, таких, как Мухаммас, 
Сакил, Талкин, Насруллои, от аналогичных частей других 
макомов. 

Ладовая основа всего Бузрука заложена в структуре 
лада первых частей инструментального и вокального раз¬ 
делов. Причем ладовая организация этих частей неодина¬ 
кова, поскольку вариантность III ступени (составляющая 
одну из характерных особенностей данной ладовой систе¬ 
мы) проявляется в них по-разному: 


1 Бузрук — в переводе великий, величавый. 
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бузрук 




г*-Тани маком 

/ 

I барона X 


Ларона И 
Тарона III 


Насруллои 



Маком На во 1 выделяется в хорезмском цикле мако- 
мов необычайной популярностью и близостью к народным 
первоистокам. Известно, что инструментальные части ма- 
комов могут исполняться или ансамблем или солистом. 
Постоянными инструментами макомного ансамбля в Хо¬ 
резме являются танбур, гиджак, най, буламан, 
чан г, дойра. Солистом, как правило, выступает танбу- 
рист. Отдельные части макомов играют и на других инст¬ 
рументах — сурна е, дутаре, что прежде всего отно¬ 
сится к макому Наво, близкому к фольклорным первоисто¬ 
кам. Тесная связь с народным музицированием выражает¬ 
ся в пестроте и широте ладовой сферы макома Наво. 

Ладообразование начальной части макома Наво имеет 
примечательную особенность, отличающую ее от аналогич¬ 
ных частей других макомов. Опорный тон до *, расположен¬ 
ный ниже основного центра ладовой системы, — ми-бе¬ 
моль К Будучи опорным и находясь в самом низу звукоря¬ 
да, он в известной степени «соперничает» с главным усто- 


1 Наво — в переводе мелодия, мелодичный. 
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ем. Если учесть, что в узбекской музыке тойика обычно за¬ 
нимает нижнее положение в звукоряде и что, следователь¬ 
но, остальные устои располагаются выше нее, тип ладовой 
организации начальной части макома Наво покажется 
оригинальным: 


НАВО 



Маком Дугох 1 отличается ярко выраженным лириче¬ 
ским, глубоко эмоциональным содержанием. Ядро, перво¬ 
основа ладовой системы цикла здесь, так же как и в дру¬ 
гих макомах, закладывается в начальной части Тани 
маком: 


1 Дугох — можно перевести как вторая ступень, второй лад. 
Ду — два, гох — место, ступень, лад. 
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ДУГОХ 



Маком Сегох 1 как бы развивает образно-эмоциональ¬ 
ное содержание, намеченное в макоме Дугох. 

Музыка этого макома звучит экспрессивно, с еще боль* 
шим накалом, что находит свое выражение в более изощ¬ 
ренной ладово-интонационной структуре макома Сегох: 

СЕГОХ 



1 Сегох — третья ступень, третий лад. Се — три, гох — место, сту¬ 
пень, лад. 
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Что касается макома Ирок, то в хорезмском цикле он 
сохранился не полностью. Имеющиеся отдельные части 
инструментального раздела не дают полного представле¬ 
ния о ладовой системе макома в целом. 

Таковы в общих чертах ритмические и ладовые основы 
хорезмских макомов, которые следует учитывать исследо¬ 
вателям, приступающим к аналитическому описанию того 
или иного макома. При этом, опираясь на два ведущих 
параметра художественной формы макома — пространст¬ 
венный (звуковысотный, ладоинтонационный) и временной 
(метроритмический), — следует постоянно помнить об их 
тесном диалектическом единстве. 



А. Хашимов 


ЛОКАЛЬНЫЕ РАЗНОВИДНОСТИ 
«ДВЕНАДЦАТИ УЙГУРСКИХ МУКАМОВ» 


Уйгурский народ, как и другие народы Востока, явля¬ 
ется одним из древнейших народов, создававших в тече¬ 
ние многих веков свою богатую самобытную культуру. 

Археологические изыскания ученых и сохранившиеся 
письменные источники свидетельствуют о высоком уровне 
развития древней и средневековой уйгурской поэзии, жи¬ 
вописи, архитектуры и музыкальной культуры. Так, на¬ 
стенные росписи с изображением музыкальных сюжетов и 
музыкантов, играющих на арфе, уде, каноне, чанге, рава- 
бе, найе, карнае, нагаре, думбаке и т. д., найденные на 
развалинах Минг‘уй 1 и Идикута 2 , памятники средневеко¬ 
вой уйгурской литературы и бытующие легенды дают 
представление о разносторонней музыкальной жизни уй¬ 
гурского народа той отдаленной эпохи 3 . 

В музыкальном наследии уйгурского народа, наряду с 
богатым и самобытным фольклором, важное место зани¬ 
мает и профессиональная ветвь музыкального творчества 
устной традиции, представленная разнообразными жанра¬ 
ми и формами. К ним следует отнести мука мы, сана- 
мы, да станы и другие мелодически и композиционно 
развитые вокальные и инструментальные произведения. 
Центральное место среди произведений такого рода зани¬ 
мают мукамы — крупные циклические вокально-инстру¬ 
ментальные произведения. 

К числу ценнейших памятников уйгурской материаль¬ 
ной и духовной культуры принадлежит и «Двенадцать уй¬ 
гурских мукамов» — ведущий жанр национального про- 


1 Минг’уй — (тысячи домов) — пещерные дома в окрестностях 
Кизила, Кумбаша, Кучарской долины (V—VIII вв.). 

2 Идикут — развалины столицы древнеуйгурского государства 
вблизи Астан, Турпанского оазиса. 

3 См., например, кн.: Он икки мукам (тексты). — Алма-Ата, 1970. 
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фессионального творчества устной традиции. Создавае¬ 
мые на протяжении многих веков на основе лучших тради¬ 
ций народной музыки, мукамы — результат творчества уй¬ 
гурских бастакаров. Возникнув в условиях музыкальной 
культуры бесписьменной традиции, мукамы из поколения 
в поколение передавались из уст в уста, и в течение дли¬ 
тельного времени не могли не претерпевать определенных 
изменений. 

Уйгурские мукамы в широком плане представляют 
составную часть мукамата, распространенного у многих 
народов Среднего и Ближнего Востока. Изучение их, та¬ 
ким образом, дает возможность не только ознакомиться с 
особенностями конкретного памятника музыкальной куль¬ 
туры уйгуров, но и расширить наши представления о му- 
камате в целом. Эта достаточно сложная проблема в на¬ 
стоящее время находится в начальной стадии изучения. 
Исследование уйгурских мукамов сопряжено со многими 
трудностями, например, с отсутствием достоверных нот¬ 
ных записей мукамов, скупостью исторических и теорети¬ 
ческих сведений, разобщенностью бытующего музыкально¬ 
го материала и т. д. 

В 1960 году в Пекине было издано двухтомное собра¬ 
ние нотных записей «Кашгарских мукамов». Однако наз¬ 
ванное издание никак не может считаться образцом запи¬ 
си уйгѵрских мукамов. Непонимание национальной специ¬ 
фики уйгурских мукамов повлекло за собой ряд серьезных 
неточностей в музыкальных расшифровках. В предисло¬ 
вии сборника также были допущены большие неточности 
и ошибки, касающиеся теоретического обоснования мука¬ 
мов, истории их развития, традиций исполнения и т. д. 
Кроме того, в собрании „Кашгарских мукамов” отсутство¬ 
вали поэтические тексты. 

Важным историческим событием в деле культивирова¬ 
ния и изучения «Двенадцати уйгурских мукамов» явилось 
создание уйгурского ансамбля мукамистов при Государст¬ 
венном комитете радиовещания и телевидения Совета Ми¬ 
нистров УзССР. В 1970 году были записаны «Илийские му¬ 
камы»— одна из разновидностей «Двенадцати уйгурских 
мукамов» — с участием мукамистов старшего поколения: 
учеников прославленного исполнителя «Илийских мука¬ 
мов» Рози танбура, Нурмухаммед Насира, Маттайр Хасана, 
ныне покойного Кадир-Рози (Мухаммедова) и других. За¬ 
писи «Илийских мукамов» в исполнении уйгурского ан¬ 
самбля, после неоднократных общественных обсуждений 
и уточнений в Алма-Ате и Ташкенте послужили основой 
для трех пластинок с записями мукамов Рак, Чаббият 
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и М у ш а в и р а к* выпущенных в свет накануне Между¬ 
народного музыковедческого симпозиума в Самарканде. 

В Алма-Ате в 1970 году издательством «Жазуши» были 
изданы поэтические тексты „Кашгарских мукамов”. 

В Узбекистане систематическое и серьезное изучение 
уйгурских мукамов, в частности „Илийских мукамов”, и 
широкое развертывание собирательской работы началось 
в Ташкентской государственной консерватории имени 
Мухтара Ашрафи с открытием кафедры восточной музы¬ 
ки. Сейчас эта работа продолжается в отделе музыки на¬ 
учно-исследовательского Института искусствознания име¬ 
ни Хамзы при Министерстве культуры УзССР. В настоя¬ 
щее время сделаны нотные записи шести мукамов: Рак, 
Чаббият, Сегах, Чаригах, Панджигах и Уз- 
хал, которые готовятся к печати. 

Настоящая статья является своего рода первой по¬ 
пыткой научного описания «Двенадцати уйгурских мука¬ 
мов», в частности их разновидности—„Илийских мука¬ 
мов”. 

В течение многих лет автор данной статьи общался с 
такими известными исполнителями „Илийских мукамов”, 
как Рози танбур Азам оглы, Сайдулла Рахмутулла, Тур- 
сун танбур, Махмутджан чангчи, Хусанджан Джами, Кур¬ 
бан Умар, Бара Ахун, Худаберди чангчи, Абликим Абдул¬ 
ла и другие. Он не только слушал их и изучал их исполни¬ 
тельские традиции, но и сам участвовал в исполнении му¬ 
камов. В процессе такого рода общения с видными музы¬ 
кантами и знатоками уйгурских мукамов у автора со вре¬ 
менем накопились собственные соображения, касающиеся 
оценки теоретических и исторических основ уйгурских му¬ 
камов в целом. В данной статье автор попытался ввести в 
научный обиход наиболее важные наблюдения над струк¬ 
турой и общим характером уйгурских мукамов, стараясь 
указать на их связь с музыкальной практикой уйгурского 
народа. 

В настоящее время у уйгуров бытуют два принципи¬ 
ально отличающихся друг от друга цикла «Двенадцати 
уйгурских мукамов»: „Кашгарский” 1 и „Доланский” 2 . 


1 Кашгарские мукамы бытуют, в основном, в южных районах Во¬ 
сточного Туркестана. 

2 Доланские мукамы распространены в западной части пустыни 
Такли-Макан-Маркети, Маралбеши, Корле и Чарлике. Хотанские му¬ 
камы распространены в юго-росточной части Восточного Туркестана. 
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Различие Между ними касается как трактовки цикла и 
его составных частей, так и ладоинтонационных и метро¬ 
ритмических основ, структурных и композиционных прин¬ 
ципов и т. д. Например, если „Кашгарские мукамы” име¬ 
ют определенные названия: Рак, Чаббият, Мушавирак, 
Чаригах и т. д., то „Доланские мукамы” определяются 
лишь порядковыми номерами, например, Биринчи му¬ 
кам (первый мукам), Иккинчи мукам (второй му¬ 
кам) и т. д. — до двенадцатого мукама. 

Каждый из „Доланских мукамов” образует цикл из пя¬ 
ти частей, называемых Мукамбеши, Ча км а, Са¬ 
нам, Сали к а, Саларман. „Доланские мукамы” 
очень мало изучены. До сих пор мы не располагаем ни 
нотными, ни магнитофонными их записями. Имеются лишь 
живые носители этой жанровой традиции (т. е. исполните¬ 
ли „Доланских мукамов”, включая сюда и исполнителей 
отдельных их частей), а также некоторые разрозненные 
сведения о последовательности частей каждого мукама с 
указанием их названий. 

Пока нам неизвестно, бытуют ли какие-либо варианты, 
возникшие на основе „Доланских мукамов”. Широко из¬ 
вестны „Илийские” и „Хотанские мукамы”, которые в сво¬ 
их истоках обнаруживают тесные связи с „Кашгарскими”. 
Это подтверждается сходством не только названий мука¬ 
мов, но и самого музыкального материала, метроритмиче¬ 
ских и ладовых основ этих циклов. 

Вместе с тем между этими циклами мукамов имеются и 
существенные различия. Так, например, мукам Мушави¬ 
рак, который является третьим в Кашгарском цикле, в 
Илийском считается одиннадцатым, и, напротив, мукам 
Сегах, являющийся третьим в Илийском цикле, считается 
одиннадцатым в Кашгарском К Или, например, такая де¬ 
таль: двенадцатый мукам Кашгарского и Хотанского цик¬ 
лов, называемый Ий рак, в Илийском не значится, в 
свою очередь двенадцатый мукам Илийского цикла — 
Хусайни — отсутствует в Кашгарском и Хотанском 
циклах. 

Сравнение четырех названных видов «Двенадцати уй¬ 
гурских мукамов» приведено в следующей схеме: 


1 То, что мукам Сегах является третьим в Илийском цикле, под¬ 
тверждают крупнейшие в прошлом знатоки и исполнители Илийских 
мукамов: Рози танбур Азам оглы, Зикри Алпатта и их ученики, ныне 
здравствующие илийские мукамисты старшего поколения Маттайр Ха¬ 
сан, Нурмухаммед Насир и другие. 
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№ 

Кашгарский 

Илийский 

Хотанский 

Доланский 

1 

Рак 

Рак 

Рак 

Биринчи мукам 

2 

Чаббият 

Чаббият 

Чаббият 

Иккинчи мукам 

3 

Мушавирак 

Сегах 

Мушавирак 

Учинчи мукам 

4 

Чаригах 

Чаригах 

Чаригах 

Туртинчи мукам 

5 

Панджигах 

Пан'джигах 

Панджигах 

Бешинчи мукам 

6 

Узхал 

Узхал 

Узхал 

Алтинчи мукам 

7 

Аджам 

Аджам 

Аджам 

ІІеттинчи мукам 

8 

Ошак 

Ошак 

Ошак 

Сэккизинчи мукам 

9 

Баят 

Баят 

Баят 

Токкизинчи мукам 

10 

Нава 

Нава 

Нава 

Онинчи мукам 

И 

Сегах 

Мушавирак 

Сегах 

Онбиринчи мукам 

12 

Ийрак 

Хусайни 

Ийрак 

Ониккинчи мукам 


Каждый из двенадцати мукамов представляет мону¬ 
ментальный цикл, состоящий из нескольких разделов, объ¬ 
единенных в одну ладовую систему. 

Наиболее широко распространен «Кашгарский» цикл 
«Двенадцати уйгурских мукамов». Каждый из мукамов 
представляет собой цикл, состоящий из вокальных, инст¬ 
рументальных, танцевальных пьес, и подразделяется на че¬ 
тыре раздела: Мукамбеши (начало мукама), Чонг 
на гм а (большая нагма), Достан нагма (название 
третьего раздела) и Машрап нагма (название заклю¬ 
чительного раздела). Если в каждом мукаме по одному 
Мукамбеши, то в каждый из остальных трех разделов 
входит по нескольку пьес, имеющих свои специальные 
названия. В целом двенадцать мукамов «Кашгарского» 
цикла включают в себя около 350 вполне законченных пьес. 

Различие между „Илийскими”, „Хотанскими” и „Каш¬ 
гарскими мукамами” сказывается и в их композиционной 
структуре. Так, например, в „Илийском мукаме” отсутст¬ 
вует раздел Чонг нагма, весьма характерный для „Каш¬ 
гарских мукамов”, а в „Хотаиском”, напротив, имеется 
один только раздел Чонг нагма и отсутствуют остальные 
два: Дастан нагма и Машрап нагма. Приводим следующую 
схему последовательности частей мукама «Мушавирак» из 
цикла „Кашгарских мукамов”; 
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МУШАВИРАК МУКАМИ 


МУКАМБЕШИ 


дастан ыагма I 


^-’ г * -I 

I дастан нагма II I 


машрап нагма I 


машрап нагма “ШІ 



Остановимся подробнее на „Илийской” разновидности 
«Двенадцати уйгурских мукамов», как на наиболее осво¬ 
енной по сравнению с другими разновидностями, посколь¬ 
ку уже в течение многих лет ведутся серьезные работы по 
восстановлению именно ,,Илийских мукамов”. 

Илийская долина — один из живописных районов — 
расположена в северо-западной части Восточного Турке¬ 
стана. С давних времен здесь, на берегах реки Или, вели 
оседлую жизнь уйгуры. В этой долине расположен ряд уй¬ 
гурских городов: Кульджа, Суйдун, Мазар, Кура, Вайс и 
другие. Издавна культурным центром был г. Кульджа, ко¬ 
торый в древности называли «Кичик баласагун», то есть 
«Маленький баласагун». 

В XVIII столетии в долину реки Или были насильст¬ 
венно переселены маньчжуро-китайскими захватчиками 
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уйгуры, проживающие в Кашгаре. С их переселением ста¬ 
ли культивироваться новые народные обряды, происходи¬ 
ло смешение различных этнических групп уйгурского на¬ 
рода. Это сказалось и на музыкальной культуре. Именно 
здесь возникли „Илийские мукамы”. Они основывались на 
лучших музыкальных традициях местного стиля и впослед¬ 
ствии получили самостоятельное развитие. В Илийском 
цикле каждый мукам в отдельности состоит из вокальных, 
инструментальных и танцевальных пьес и делится на три 
раздела: М у к а м б е ш и, Дастан нагма и Машрап 
н а г м а. Если Мукамбеши состоит только из одной раз¬ 
вернутой сольной вокальной пьесы, свободной метроритми¬ 
ческой организации, то два остальных раздела состоят из 
нескольких законченных самостоятельных пьес, которые 
имеют свои специальные названия и «упорядоченную» мет¬ 
роритмическую основу. 

Все „Илийские мукамы”, за исключением мукама Уз- 
хал одинаковы по своему строению и форме. Мукам 
Узхал выделяется тем, что его раздел Дастан нагма 
имеет две группы вокально-инструментальных пьес — н а- 
лаш I и налаш II, каждая из которых в отдельности 
тождественна по своему строению Дастан нагма других му- 
камов. Приводим следующую схему мукама Узхал: 


I Налаш 


| дастан" 


1 дастан нагма II I 
Т 1 

I дастан маргул II I 

I -, - і 

| дастан^нагма пГ| 

| дастан маргул III | 


УЗХАЛ МУКАМ 
| МУКАМБЕШИ| 


П Налаш 



дастан нагма ІГ^ 


| дастан маргулТГ 


1 дастан нагма III | 

| дастан маргул III | 


машрап нагма Г| 
машрап нагма II | 
машрап нагма ІІІ~| 
машрап нагма іѵ| 
(мукам чуширгиси| 
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Назовем основные черты, отличающие мукамы „Илий- 
ского” цикла от мукамов более объемного „Кашгарского” 
цикла: 

1. Отсутствие в „Илийском” цикле двенадцати мука¬ 
мов, обязательного в „Кашгарском” цикле мукама Ийрак и, 
напротив, наличие в „Илийском” цикле мукама Хусай- 
ни, отсутствующего в „Кашгарском”. 

2. Отсутствие в мукамах „Илийского” цикла раздела 
Чонг нагма, обязательного для каждого мукама „Каш¬ 
гарского” цикла. 

3. Несовпадение мелодико-интонационной основы в 
одинаковых разделах одноименных мукамов „Илийского” 
и „Кашгарского” циклов: 

МУКАМ ЧАББИЯТ разд. Дастан МаргулТ, (Кашгарский цикл) 


1 Кн. Ониккимукам, с. 89 



МУКАМ ЧАББИЯТ рнад. Дастин маргул I, (Илийский цикл) 

Запись А. Хашимова 



4. Несходство усулей в соответствующих частях од¬ 
ноименных мукамов: 


МУКАМ РАК раз л. Дасіан нагма ІГ 
о (Кашгарский) 

й-р-*—р » I 


МУКАМ РАК разд , Дастан нагма ІГ 
( Илийский) 

5. Несоответствие поэтических текстов в одинаковых 
разделах одноименных мукамов „Илийского” и „Кашгар¬ 
ского” циклов. 

6. Отличия в манере исполнения одноименных мука¬ 
мов обоих циклов, связанные с диалектными особенностя¬ 
ми уйгурских поэтических текстов, а также с особенностя¬ 
ми локальных исполнительских стилей, в частности, с той 
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или иной степенью импровизационной свободы в музыкаль¬ 
ном изложении раздела Мукамбеши и т. д. 

7. Опора на разные инструменты при исполнении 
раздела Мукамбеши в „Кашгарском” и „Илийском” цик¬ 
лах (в „Кашгарском” цикле таким инструментом является 
с а т а, в „Илийском” — танбур). 

8. Различные составы инструментального ансамбля 
при исполнении разделов одноименных мукамов обоих 
циклов. Так, например, в „Кашгарском” цикле во всех раз¬ 
делах мукама, кроме Мукамбеши, большую роль играет 
дап (дойра), в то время как в „Илийском” цикле при ис¬ 
полнении раздела Дастан нагма дап отсутствует. 

Раздел Мукамбеши, с которого обычно начинается му¬ 
кам, как бы задает тон всему мукаму, определяет его ин¬ 
тонационно-образный строй в целом. В Мукамбеши содер¬ 
жится тематическое зерно и ладовая основа всего цикла. 
Мукамбеши начинается с эмоционально-возбужденных ре¬ 
читативных интонаций, его мелодический склад и музы¬ 
кальная фразировка определяются интонациями человече¬ 
ской речи. Композиционная масштабность этого раздела 
во многом связана со свободной импровизационной мане¬ 
рой музыкального высказывания. Мукамбеши — единст¬ 
венный раздел мукама, в котором отсутствует усуль, по¬ 
скольку метроритмическая структура этого раздела неупо- 
рядочена: 


МУКАМБЕШИ ИЗ МУКАМА РАК 


Запись А. Хашим'ова 





ка ми ран - лар дин су ранг 


Мукамбеши исполняется, как правило, солирующим 
певцом в сопровождении илийского танбура. Исполнитель 
Мукамбеши должен обладать голосом широкого диапазо- 
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На и высоким певческим мастерством. Певец Должен соче¬ 
тать в себе необходимые знания в области музыки и по¬ 
эзии, а также играть на разных музыкальных инструмен¬ 
тах. Исполнение данного раздела предполагает владение 
искусством импровизации. Некоторые певцы создают по¬ 
рой собственные исполнительские варианты Мукамбеши. 

Мукамбеши часто исполняется и вне мукамного цик¬ 
ла, как самостоятельная инструментальная пьеса для тан¬ 
бура или для сурная. Оба инструментальных варианта 
Мукамбеши значительно разнятся между собой. О танбур- 
ном варианте в народе говорят «нахун килиш», то есть 
«игра с нахуном» (плектром), в которой используют осо¬ 
бые исполнительские приемы: своеобразные форшлаги, 
глиссандо, репетиции и другие, отсутствующие в вокаль¬ 
ном варианте. В основе сурнайного варианта лежит сво¬ 
бодная импровизация, звучание солирующего сурная под¬ 
держивается ансамблем ударных инструментов: Баш на¬ 
гара (главная нагара), Уттура нагара (средняя 
нагара), Аяк нагара (буквально — замыкающая на¬ 
гара) и одного Дум бака (инструмент типа литавр): 

Запись А. Хашимова 

4 




_4 _ л т т _ » а т л л л \ 00 в т л 1 

1 _ 1 І_Ы ы 

4 0 0 М 0 00000 
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ЕЛ Ц/ г ел^ 

0 0 0 0 0 

^ с _ ^ с _ г ілліл 
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Второй раздел „Илийских мукамов” называется Да- 
стан нагма. В отличие от Мукамбеши, он состоит из 
нескольких вокальных (нагма) и инструментальных (мар- 
гул) частей, представляющих собой вполне завершенные 
пьесы с упорядоченной метроритмической основой. В ка¬ 
честве поэтических текстов этого раздела используются 
стихи из эпических дастанов, отсюда и название разде¬ 
ла— Дастан нагма. Число инструментальных частей — 
мар гул, соответствует количеству вокальных частей — 
нагма. Иными словами, каждой вокальной пьесе — наг¬ 
ма — соответствует инструментальная пьеса — маргул. 
Маргул, являющийся логическим продолжением нагма, и 
имея с ней интонационную метроритмическую связь, в из¬ 
вестном смысле ее дополняет. Об этом свидетельствуют и 
их названия, как, например, Дастан нагма I, Дастан мар¬ 
гул I, Дастан нагма II, Дастан маргул II и т. д. Кроме 
того, примыкающие части разделов имеют одинаковые за¬ 
ключительные мелодические построения, называемые Чу- 
ширги 1 , что способствует достижению тесной спаянно¬ 
сти этих частей и цельности цикла в каждом мукаме. Раз¬ 
дел Дастан нагма обычно состоит из трех нагма и столь¬ 
ких же маргулов, в отдельных случаях их число увеличи¬ 
вается до четырех и более. После раздела Дастан нагма 
следует завершающий раздел мукама, называемый Маш- 
рап нагма. Он исполняется всеми участниками ансамб¬ 
ля — певцами, музыкантами и танцорами. 

Слово м а ш р а п в уйгурском народном быту означает 
одну из форм вечеринок. В качестве музыкального терми¬ 
на машрап всегда обозначает третий, вокально-тан¬ 
цевальный раздел каждого мукама. Именно в нем на¬ 
ходят свое яркое воплощение традиционные уйгурские 
классические танцы. Этот раздел также состоит из не¬ 
скольких самостоятельных пьес, называемых Машрап наг¬ 
ма I, Машрап нагма II и т. д. Каждая пьеса раздела Маш¬ 
рап нагма имеет свой характерный усуль. Подчеркнем 
особое значение усулей Самаъ и Кашгарча, чрезвы¬ 
чайно популярных в уйгурской народной музыке: 

УСУЛЬ САМАЪ 

5 

ІГ Р ! Г Г Х22 Ч ' 


1 Слово «чуширга» означает спад, возвращение к исходному, нис¬ 
ходящему движению и т- Д- 
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УСУЛЬ КАШГАРЧА 


■ ірг Р г г 1 рг Р г г ' 

При исполнении Машрап нагма могут быть использо¬ 
ваны все виды ударных инструментов — дап, думбак, 
нагара, тивелбаз, сапа я, таш (кайра к) и 
другие. 

В конце самой последней пьесы раздела Машрап наг¬ 
ма звучит маленький фрагмент, называемый Мукам чу- 
ширгиси (заимствованный из раздела Мукамбеши и так¬ 
же исполняемый солистом): 


МУКАМ ЧУШИРГИСІІ 
с 



0— „—, 

1 1^1 ч 


35 

"• Ь К 1 

і -7 

- \ -*-^ ді -дС ж -- 
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* 

А я дэ 

р дим Би 

АЭр ДЭЙ 


Этим фрагментом завершается весь цикл одного из 
и Илийских мукамов”. 




А. Б. Джумаев 


МУЗЫКАЛЬНО-ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ВЗГЛЯДЫ 
АБУ АЛИ ИБН СИНЫ 


Абу Али Ибн Сина (Авиценна, 980—1037) — великий 
ученый, энциклопедист и мыслитель средневекового Ближ¬ 
него и Среднего Востока — внес в мировую науку и куль¬ 
туру выдающийся вклад. Он оставил обширное научное 
наследие (по приблизительным данным сохранилось свы¬ 
ше 250 его сочинений) во всех известных в его время от¬ 
раслях знания: философии и математике, психологии и ме¬ 
дицине, астрономии, механике и геологии, науке о музы¬ 
ке и лингвистике и многих других. Ибн Сина оказал за¬ 
метное влияние и на развитие художественной прозы и 
поэзии Востока 1 . 

Венцом его жизни и научной деятельности стал капи¬ 
тальный труд по медицине «Канон врачебной науки». 
Именно он принес Авиценне неувядаемую славу и призна¬ 
ние во всем мире. 

По глубине научных исследований и синтезирующему 
охвату явлений Ибн Сина занимает одно из почетных 
мест в когорте выдающихся мыслителей прошлого. Его на¬ 
учное и философское наследие сыграло исключительно 
важную роль в истории мировой культуры и во многих 
положениях не утратило своего значения и в наше время. 

Особое место занимает наследие Ибн Сины в истории 
музыкальной науки Востока. На протяжении всего сред¬ 
невековья он считался вторым авторитетом в этой области 
знания после своего предшественника выдающегося энци- 


1 Отечественную литературу о жизни и творчестве Ибн Сины см.: 
Л у н и н Б. В. Библиографический указатель советской литературы об 
Абу Али Ибн Сине и изданий его произведений (1918—1978). — Об¬ 
щественные науки в Узбекистане, 1979, № 4, с. 39—62; зарубежная 
библиография представлена, в частности, в статье из «Энциклопедии 
ислама»: С о і с Ь о п А.-М. ІЬп 5 і п а. — Іп: ТНе Епсусіоребіа о! Із- 
Іагп. — Беісіеп—Бопсіоп, 1971, ѵ. III, р. 941—947. 


6 «Музыка народов Азии и Африки: 
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клопедиста Абу Насра аль-Фараби (ум. в 950 г.). Как и 
аль-Фараби, он вошел в историю музыкальной культуры на¬ 
родов Ближнего и Среднего Востока. 

Уже более полувека наследие Ибн Сины в области му* 
зыкальной науки (прежде всего его теория музыки, описа¬ 
ние инструментов и некоторые другие вопросы) привлека¬ 
ет внимание зарубежных и советских исследователей Г Од¬ 
нако его музыкально-эстетические взгляды все еще недо¬ 
статочно изучены и не стали предметом специального ис¬ 
следования. Восполняя в некоторой степени этот пробел, 
мы в настоящей статье попытаемся дать о них общее пред¬ 
ставление, остановившись кратко на наиболее интересных 
идеях. При этом попытаемся выявить связь музыкально-эс¬ 
тетических идей Авиценны с его общими философско-ме¬ 
тодологическими концепциями, уделив особое внимание 
одной из центральных проблем в изучении его эстетики — 
взглядам Ибн Сины на общественную функцию музыки, 
на ее место и роль во взаимоотношениях людей. 

Одной из главных заслуг Ибн Сины в области теории 
музыки считается его учение о чистом строе, в котором 
справедливо усматривают предвосхищение некоторых по¬ 
ложений теории музыкального строя, получивших разра¬ 
ботку в Европе несколькими веками позднее (в трудах 
Царлино и Фольяни в XIV веке). Ибн Сина значительно 
развил уже сложившиеся к его времени в сочинениях аль- 
Кинди, аль-Фараби и других ученых такие традиционные 
темы музыкальной науки Востока, как учение о ритме, о 
взаимоотношениях системы классического восточного сти¬ 
хосложения аруз с ритмометрической основой музыки, уче¬ 
ние о мелодических перемещениях, о сочинении мелодии. 

Глубина его теоретических обобщений прочно покоится 
на многообразном и богатом традициями музыкальном ис¬ 
кусстве народов Среднего и Ближнего Востока. Это об¬ 
стоятельство обусловило то, что музыкально-теоретическая 
система Ибн Сины — это не только дальнейшее развитие 
науки о музыке, но и наиболее достоверный источник изу¬ 
чения художественно-эстетических закономерностей музы¬ 
кальной практики его эпохи. 

Теория музыки Ибн Сины в той ее части, которая на¬ 
иболее непосредственно отражает музыкальную практику, 
суть теория музыкального искусства, с характерной для 
нее ориентацией на конкретный музыкальный материал. 


1 Сведения об изучении музыкальной науки Ибн Сины см. в нашей 
статье: О музыкально-эстетических взглядах Ибн Сины. — Обществе^ 
ные науки в Узбекистане, 1979, № 6, с. 29—36. 
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Так, стройное учение о ритме Ибн Сины опирается на на¬ 
иболее яркие примеры из музыкальной практики, н° т *°в~- 
стные еще у Фараби восемь основных ритмов — формул 
(хазадж, хафиф аль-хазадж, рамаль и дру- 
гие), с учетом, однако, качественных изменений, пооис- 
шедших в практике его времени. В учении 6 сочинении ме^ 
лодии, наряду с обобщающими теоретическими положе¬ 
ниями, содержатся чисто практические нормативного ха¬ 
рактера рекомендации по созданию совершенной (но пред¬ 
ставлениям того времени) мелодии. Здесь Ибн Сина, к 
примеру, рассматривает мелизматические украшения мело¬ 
дии (тар’ид, таркиб, тавсил и другие), которые, 
как известно, составляют одну из ярких эстетических черт 
в музыке народов Востока. 

Некоторые сугубо теоретические положения Ибн Сины 
(определение звука, звуковысотность, природа консонанса 
и диссонанса, звуковая и ладовая системы и многое дру¬ 
гое) повлияли на дальнейшее развитие теории музыки и 
стали предметом исследования в трудах таких известных 
ученых-музыкантов Среднего Востока, как Сафиуддин Ур- 
мави (ум. в 1294 г.), Махмуд Ширази (ум. в 1310 г.), Аб- 
дулкадыр Мараги (ум. в 1435 г.). 

В целом, музыкально-теоретическая сторона учения 
Ибн Сины — глубоко оригинальное и выдающееся явле¬ 
ние в истории музыкальной науки Востока, занимающее 
одно из существенных мест в процессе ее становления и 
расцвета. 

То новое, что внес Ибн Сина в средневековую музы¬ 
кальную эстетику Востока, связано с проникновением му¬ 
зыкальной эстетики в философию и, в свою очередь, с 
философским обоснованием музыкальной эстетики. Это 
прежде всего включение музыки, как одного из видов гао- 
монии, в общеэстетическую теорию, объясняемую Ибн Си¬ 
ной с позиций неоплатонической философии. А далее — 
обоснование воспитательного значения музыки в концеп¬ 
ции гармонического развития личности. 

Признавая философский характер музыкальной эстети¬ 
ки Ибн Сины, тем не менее нельзя согласиться с сущест¬ 
вующим мнением о том, что ученый исследовал музыку 
лишь с точки зрения философии, поскольку не был музы- 
кантом-практиком, и, следовательно, в вопросах музыки 
стоял ниже, чем Фараби 1 . Если вопрос о том, был ли Ибн 
Сина музыкантом-практиком, пока еще невозможно решить 


1 Бинеш Таки. Та’ликат. Мараги. Макасид аль-алхан. — Теге¬ 
ран, 1966, с. 173 (на перс. яз.). 
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окончательно, то уже можно утверждать, что в своих тру¬ 
дах он последовательно отразил уровень музыкальной 
практики своего времени, а его музыкально-эстетические 
взгляды сформировались под ее непосредственным воздей¬ 
ствием. 

Уроженец Средней Азии (селение Афшана близ Буха¬ 
ры), Ибн Сина естественно не мог не испытывать с дет¬ 
ских лет благотворного влияния музыкальной культуры 
народов этого региона и сопредельных культур Ирана и 
Хорасана (а также и арабских стран). Свидетельством 
сказанному могут служить приведенные Ибн Синой дан¬ 
ные (в разделе о музыке из «Книги исцеления») о состоя¬ 
нии музыкальной культуры, его постоянные апелляции к 
мнению музыкальных практиков, традициям своего време¬ 
ни 1 и, в особенности, тонкие наблюдения над циклически¬ 
ми жанрами той эпохи «Хусраванийат» и «Фарсийат» 2 . 
Они могли быть сделаны человеком, имевшим непосредст¬ 
венное отношение к музыкальной практике или же превос¬ 
ходно знавшим ее особенности. 

Видимо, именно близость к живой звучащей музыке и 
определила то обстоятельство, что музыкальной эстетике 
Ибн Сины присущи черты эмпиричности и нормативности. 
Они выразились в пристальном внимании к практическим 
вопросам музыки, в стремлении определить (зачастую кон¬ 
кретный) критерий совершенного, непосредственно обоб¬ 
щить накопленный художественной практикой эстетиче¬ 
ский опыт. Эта сторона музыкально-эстетического насле¬ 
дия Авиценны прямо связана с традициями Фараби, зна¬ 
чение которых у последнего выражено более определенно 
и весомо. 

Необычайно широк диапазон музыкально-эстетиче¬ 
ских идей Ибн Сины: от трактовки музыки как одного из 
видов гармонии в философско-эстетической концепции до 
обоснования применения ее как средства терапии в меди¬ 
цине. Подобный диапазон идей, однако, не только не соз¬ 
дает эклектического впечатления, но, напротив, восприни¬ 
мается как свидетельство цельности и удивительной для 
средневековья взаимосвязанности основных положений 
учения. Можно назвать несколько основных факторов, 
способствующих этому. Во-первых, общая гуманистиче¬ 
ская основа и направленность музыкально-эстетических 
взглядов Ибн Сины. Какую бы идею он ни выдвигал, в 


1 И б н Сина 
арабск. яз.). 

2 Там же, с. 97—98. 


Аш-Шифа. — Каир, 1956, с. 56, 92 и др. (на 
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центре ее всегда находится человек с его жизненными ин¬ 
тересами: будь то теория происхождения музыки, в осно¬ 
ве которой — мысль о необходимости духовного общения 
между людьми; или музыкальная терапия, где музыка 
подчинена задаче излечения человеческих недугов. 

Вторым существенным фактором, связанным с первым, 
является последовательно проводимый Ибн Синой подход 
к музыке, основанный на опыте человеческого слухозого 
восприятия. Он сыграл немаловажную роль в выработке 
научных основ музыкальной эстетики и определил крити¬ 
ческое отношение Ибн Сины к некоторым теориям, проис¬ 
ходящим из античной Греции и распространенным на Вос¬ 
токе в эпоху мыслителя. Так, Ибн Сина, как и аль-Фараби, 
подверг сокрушительной критике некоторые положения 
пифагорейского учения и его последователей 1 . Таким об¬ 
разом, музыкально-эстетическая мысль Авиценны явилась 
продолжением на углубленной философской основе тради¬ 
ций Фараби и разработкой новых идей, составивших наи¬ 
более прогрессивное завоевание музыкальной эстетики пе¬ 
риода IX—XII веков. 

Из специальных трудов Ибн Сины, посвященных музы¬ 
ке, широко известны и доступны следующие 2 : «Свод наук 
о музыке» («Джавами илм аль-мусики) из многотомного 
энциклопедического сочинения «Книга исцеления» («Китаб 
аш-шифа»); раздел о музыке из «Книги спасения» («Ки¬ 
таб ан-наджат») и раздел о музыке из «Книги знания» 
(«Донишнома») 3 . 

Первые два написаны на арабском языке, а послед¬ 
ний— на дари (новоперсидском). Разделы о музыке из 
«Наджат» и «Донишнома» очень маленькие по объему, а 
по содержанию повторяют в кратком виде «Свод науки о 


1 И б и Сина. Указ, соч., 3—4; Музыкальная эстетика стран 
Востока. — М., 1967, с. 277—278 (пер. А. В. Сагадеева). 

2 О сочинениях Ибн Сины в области музыкальной науки см.: 
Юсуф Закирийа. Ибн Сина и его сочинения о музыке. Введение.- 
В кп.: Ибн Сина. Китаб аш-Шифа, с. 35—39. До наших дней не 
дошли два его сочинения о музыке: «Введение в искусство музыки» 
(«Аль-мадхал ила сина‘т аль-мусики») и «Книга атрибутов» («Китаб 
аль-лавахак»). О последней Ибн Сина упоминает в «Своде науки о 
музыке». См.: Аш-Шифа, с. 18, 152. 

3 И б н С и н а. Китаб аш-Шифа. Ар-Рийадинат. 3 — Джавами илм 
аль-мусики. — Каир, 1956 (Подготовка текста и введение Закирийа 
Юсуфа, предисловие и редакция Ахмада эль-Ахвани и Махмуда эль- 
Хефни. Далее — Аш-Шифа); е1-Н е 1 п у М. ІЬп Зіпа’з МизікІеЬге. — 
Вегііп, 1931 (далее — Наджат). Ибн Сина. Математические гла¬ 
вы «Книги знания». — Душанбе, 1967, с. 125—141— раздел о музыке 
(далее Донишнома). 
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музыке», так как они написаны позднее, на его основе 1 . 
Кроме того, эти два маленьких раздела о музыке идентич¬ 
ны между собой по содержанию 2 . Сопоставление их между 
собой и со «Сводом науки о музыке» позволяет утверждать, 
что они не содержат принципиально новых музыкально-эс¬ 
тетических идей и тем, но расширяют и дополняют некото¬ 
рые положения последнего 3 . 

Следует отметить, что раздел о музыке из «Донишно- 
ма», как первый из известных в эпоху средневековья тру¬ 
дов по музыкальной науке на новоперсидском языке, сыг¬ 
рал важную роль в развитии научной музыкальной терми¬ 
нологии на персидско-таджикском языке. 

Музыкально-эстетические идеи Ибн Сины содержатся 
также в знаменитом «Каноне врачебной науки», «Трактате 
о любви» и ряде других сочинений 4 . Характер изложенных 
в них идей отличается от тех, что сосредоточены в разделах 
о музыке, сугубо философской направленностью («Трактат 
о любви») или же непосредственной связью с проблемами 
воспитания и задачами медицины («Канон врачебной нау¬ 
ки») 5 . 

Наиболее значительным, с точки зрения наличия музы¬ 
кально-эстетических идей, является «Свод науки о музыке» 
из «Книги исцеления». Это самое крупное по объему и мно¬ 
гообразное по содержанию сочинение Ибн Сины 6 . Сугубо 
философско-эстетический характер носит введение «Сво¬ 
да» 7 . В нем содержится критика отдельных учений (в 


1 Ю с у ф Закирийа. Китаб аш-Шифа. Введение, с. 37. 

2 Ра г тег Н. О. А Нізіогу оі агаЬіап тизіс 'іо ІЬе ХІІІ-іЬ сепіи- 
гу. — Ьопсіоп, 1929, р. 219; е 1 - Н е і п у. Ор. сіі., р. 12—13. При цити¬ 
ровании «Наджат» мы будем давать также соответствующий ему 
текст из «Донишнома». 

3 Ср.: Китаб аш-Шифа, с. 140, Наджат, с. 98—99, Донишнома, 
с. 140—141. 

4 Закирийа Юсуф во введении к изданию «Аш-Шифа» (с. 39) на¬ 
зывает еще такие сочинения Ибн Сины, содержащие вопросы музыки, 
как «трактаты по философии и естествознанию», «персидский трактат 
о пульсе», к сожалению, недоступные нам. 

5 Серебряков С. Б. Трактат Ибн Сины (Авиценны) о люб¬ 
ви.— Тбилиси, 1975, с. 47—69 (перевод); Ибн Сина. Канон врачеб¬ 
ной науки.— Ташкент, 1954, кн. 1. 

6 В использованном нами в качестве источника каирском издании 
«Свод» занимает 149 страниц среднего формата с подстрочными при¬ 
мечаниями. 

7 Аш-Шифа, с. 3—9; Введение переведено на русский яз. 
А. В. Сагадеевым. См.: Музыкальная эстетика стран Востока, с. 277— 
283. Он же обратил внимание на «чисто эстетический характер» вве¬ 
дения. См.: Эстетические взгляды арабов эпохи средневековья. — В кн.: 
Овсянников М. Ф., Смирнова 3. В. Очерки истории эстети¬ 
ческих учений. — М., 1963, с. 52. 




частности, пифагорейского этоса и «гармонии сфер»), тео¬ 
рия происхождения музыки, учение о музыке, как одном из 
видов чувственно-воспринимаемой гармонии и т. д. Ибн 
Сина (как и аль-Фараби, также сосредоточивший основные 
эстетические положения в вводном разделе своей «Большой 
книги о музыке») демонстрирует свое отношение к эстети¬ 
ческим проблемам как более общим в теории музыки, об¬ 
разующим до некоторой степени самостоятельную ветвь 
музыкальной науки. 

Основная часть «Свода науки о музыке» делится на 
шесть разделов, состоящих из неодинакового количества 
глав (от дзух до пяти). В них рассмотрены различные 
вопросы теории, практики и эстетики музыки. Причем ха¬ 
рактерна сама последовательность рассмотрения предмета, 
отражающая общую тенденцию средневековой классифи¬ 
кации науки о музыке 1 : от сугубо теоретических вопросов, 
относящихся, по представлению средневековых авторов, к 
началам музыки (звук, интервалы, ладовые основы), до не¬ 
посредственного обобщения музыкальной практики (ритмы, 
поэзия, учение о мелодии, инструментарий). Вся эта слож¬ 
ная и многообразная система знаний о музыке объединена 
единым методом исследования, стержнем которого являет¬ 
ся опыт слухового восприятия. Он выступает основанием 
таких существенных вопросов, как соотношение теории и 
практики музыки, критерий допустимого в них и т. д. 

Ибн Сина, как и другие мыслители периода восточного 
ренессанса, оставившие труды по музыкальной науке, не¬ 
посредственно обращался к сочинениям античных мысли¬ 
телей. Если в построении некоторых теоретических спосо¬ 
бов и операций (раздвоение и удвоение интервалов; разде¬ 
ление интервала кварты и т. п.) он ссылается на Евклида 
и Птолемея 2 , то в вопросах методологического и эстетиче¬ 
ского характера он несомненно находится под влиянием 
Аристотеля. 

Наиболее ощутимо влияние Стагирита в последователь¬ 
ной приверженности принципу чувственного восприятия му¬ 
зыки. Этот принцип, продолжающий перипатетическую тео¬ 
рию познания, был впервые применен на материале восточ¬ 
ных музыкальных культур предшественником Ибн Сины 
аль-Фараби 3 . У Авиценны, как уже было сказано, он про- 


1 См. классификацию науки о музыке аль-Фараби. — В кн.: Аль- 
Фараби. Философские трактаты. — Алма-Ата, 1972, с. 156—158. 

2 Аш-Шифа, с. 33 и 53. 

3 Рассматриваемый подход у Ибн Сины отражает тенденцию, ха¬ 
рактерную вообще для музыкально-эстетических взглядов некоторых 
мыслителей этого периода (Фараби, Беруни, Омара Хайяма и других'). 
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низывает всю музыкально-теоретическую и эстетическую 
мысль, существенно влияя на ее характер. Это — один из 
факторов, определивших связь музыкальной науки с фило¬ 
софскими основаниями, позволяющий говорить о теории 
музыки Ибн Сины как «зашифрованной эстетике» (выра¬ 
жение Денеша Золтаи) К 

В делом подход Ибн Сины к исследованию музыки но¬ 
сит универсальный для средневековья методологический 
характер, представляя собой концентрированное выраже¬ 
ние философских и естественнонаучных тенденций, прису¬ 
щих прогрессивным мыслителям периода IX—XII веков на 
Востоке. 

Начиная с определения звука — этого начала начал в 
музыкальных системах древности и средневековья, Ибн 
Сина последовательно проводит указанный принцип. Звук 
относится им к одному из видов чувственно воспринимае¬ 
мых явлений, выделяясь, однако, присущей ему приятно¬ 
стью 1 2 . Другой специфической особенностью звука как вида 
чувственно воспринимаемого явления выступает ощущение 
его временной протяженности. Поэтому «звук, время дли¬ 
тельности которого ощутимо», Ибн Сина называет уже то¬ 
ном 3 . Таким образом, ученый различает природу звука 
как физического явления и как явления художественного 
творчества. 

В своей классификации интервалов Ибн Сина опреде¬ 
ляет предел допустимого в их образовании способностью 
чувства различать интервалы между собой, а также разли¬ 
чать взаимодействие составляющих их тонов. Так, чувство 
способно различать «малые интервалы» до интервала с 
соотношением 33 к 32 (54 цента), а разницу между двумя 
тонами внутри одного интервала до числового соотношения 
45 к 44 (39 центов) 4 . 

Говоря далее об «интервалах, согласных во второй гар¬ 
монии», Ибн Сина в качестве примера приводит интервал 
с числовым соотношением 8 к 3 (ундецима), указывая при 
этом, что «согласие между двумя его тонами ощущаемо» 5 . 

При рассмотрении ритма и его классификации Ибн Сина 
всецело исходит из ощущения его временного количества 6 . 


1 Золтаи Денеш. Этос и аффект. История философской музы¬ 
кальной эстетики от зарождения до Гегеля.—М., 1977, с. 127. 

2 Аш-Шифа, с. 4. 

3 Там же, с. 13. 

4 Там же, с. 25. 

5 Там же, с. 27. 

с Там же, с. 79—85, 
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Чувственное начало, как определяющий принцип вос^ 
приятия музыки, обусловило особое внимание Ион Сины 
к опыту. Ученый рассматривает последний как естествен¬ 
ную пищу для деятельности разума, для теоретического 
обобщения в музыкальной науке. Таким образом, в отно¬ 
шении музыки у него фактически выступают две взаимо¬ 
связанные формы познания: чувственная и рациональная. 
Они направлены на выявление двух исходных начал в 
музыке: субъективно-чувственного и физического (акусти¬ 
ческого), связываемых Ибн Синой с формой и содержа¬ 
нием і . Каждый из них Ибн Сина объясняет данными со¬ 
ответствующих наук: психологии (учение о душевных си¬ 
лах) и физики (естественнонаучная основа). Их объеди¬ 
няет и дополняет математика как средство формально-ло¬ 
гического обоснования, выполняющее прикладную функ¬ 
цию. Каждый из «видов исследования [музыки] имеет нача¬ 
ла, восходящие к другим наукам, они могут восходить к 
арифметическим, к физическим и, в редких случаях, к гео¬ 
метрическим [началам] ...» 2 . 

Отмечая далее два основных начала в исследовании — 
физическое и числовое, Ибн Сина явно отдает предпочтение 
первому и указывает на те стороны музыки, которые могут 
быть объяснены и исследованы с точки зрения физической 
ее природы. Среди этих сторон отмечаются степень звука, 
его долгота и краткость, звуковысотное положение 3 . 

Значение естественнонаучных оснований в выработке 
глубоко научных, рационалистических, а отсюда материа¬ 
листических тенденций в музыкальной науке и, в особен¬ 
ности, в музыкальной эстетике Ибн Сины (а равно Фараби 
и некоторых других ученых) должно быть отмечено особо. 

Интересной представляется попытка Ибн Сины объяс¬ 
нить причину консонантности и диссонантности. Степень 
благозвучия и неблагозвучия интервалов Ибн Сины опре¬ 
деляется доставляемым душе наслаждением или отвраще¬ 
нием. Иначе — он учитывает здесь субъективный фактор 
восприятия. С другой стороны, Ибн Сина находит и объек- 


1 Аш-Шифа, с. 10. На то, что Ибн Сина обнаруживает два начала 
п музыке, воздействующие на человека со стороны структуры и со 
стороны эмоционального содержания, обратил внимание Г. Дж. Фар- 
мер. См.: Рагшег Н. С. ТЬе Кеіі&іоиз шизіе оі Ізіагп. — Лоигпаі оі 
(Ііе Коуаі Азіаііс зосіеіу оі Огеаі Вгііаіп апб Ігеіапб.— Ьопсіоп, 1925, 
№ 1—2, р. 64. 

2 Аш-Шифа, с. 9. Эти начала подробно разработаны у Фараби. 
См. его: Китаб аль-мусики аль-кабир. — Каир, [б. г.], с. 83—99 и мно¬ 
гое другое. 

3 Аш-Шифа, с. 10—13. 
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ТИвные (физические) причины кбнсонйнтНбстИ. Он пишет 
следующее: «Диссонанс — это то, что не обладает совер¬ 
шенным соединением двух тонов, или не доставляет на¬ 
слаждения душе, являясь, напротив, отвратительным для 
нее, и причина [этого] —трудность слияния в нем [то есть 
в интервале. — А. Дж.] двух его тонов ! ». Здесь Ибн Сина 
осознает связь акустических и психо-физиологических яв¬ 
лений в восприятии музыки. 

Согласно данным акустики, идеальное слияние дают ин¬ 
тервалы: октава, затем квинта и кварта. Именно октаву 
Ибн Сина (как и другие средневековые теоретики музыки) 
считает интервалом, обладающим полной гармонией, назы¬ 
вая ее «совершенным консонансом», а квинта и кварта, 
по его мнению, «интервалы, подобные ей» 1 2 . 

Как известно, диссонирующие интервалы порождают 
так называемые биения, которыми объясняется их резкое 
звучание по сравнению с консонансами. Степень «слияния» 
тонов может быть определена в гармоническом сопряже¬ 
нии, в одновременном их звучании. Однако в данном слу¬ 
чае идея Ибн Сины о «слиянии» тонов не должна рассмат¬ 
риваться, как свидетельство существования в его эпоху 
двухголосия 3 . Скорее всего, Ибн Сина демонстрирует здесь 
приверженность опыту, экспериментальным путем устанав¬ 
ливая наличие объективных причин консонантности и дис- 
сонантности. 

Говоря о понимании опыта в учении Ибн Сины, следует, 
видимо, различать у него несколько значений, вкладывае¬ 
мых в это понятие. Прежде всего опыт — это то, что по¬ 
лучено посредством органов чувственного восприятия (к 
примеру, наблюдение). На основе последнего путем логи¬ 
ческого осмысления возникают законы, подкрепленные фи¬ 
лософскими доводами. «Это введение, — пишет Ибн Сина 
в начале «Свода науки о музыке», — включает в себя суж¬ 
дения, выработанные разумом на основе опыта, и законы, 
построенные на безошибочном наблюдении и подкреплен¬ 
ные философскими доводами и научными положениями» 4 . 

Опыт у Ибн Сины близко соприкасается с жизненной 
практикой вообще и с музыкальной в частности, являясь 
критерием истинности ее теоретического обобщения. В зна- 


1 Наджат, с. 85; Донишнома, с. 125. 

2 Аш-Шифа, с. 26. 

3 Махмуд эль-Хефни замечает, что Ибн Сина понимал консонанс и 
диссонанс не в значении гармонической вертикали, а в смысле мело¬ 
дического последования. См.: Е 1 - Н е і п у. ІЬп Зіпа’з МизікІеЬге, 5. 24 

4 Музыкальная эстетика стран Востока, с. 278—279; Аш-Шифа, 

с. 4. 
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чительной степени он может выражать уже накопленный 
опыт бытования самой музыки или ее эмоционально-эсте¬ 
тического восприятия. Так, например, рассуждая о том, ка¬ 
кова роль целостного восприятия элементов музыки (тонов 
и ритмических единиц — на кров) в ощущении красоты 
произведения, Ибн Сина делает следующее заключение: 
«И это определение из тех, что выводится опытом, [но] не 
является тем, что следует из мысли» К 

Рассматривая два вида консонансов (по принципу воз¬ 
можной замены одной «стороны» интервала другой), Ибн 
Сина указывает, что речь идет о тех интервалах, о которых 
«свидетельствует опыт» 1 2 , тем самым Ибн Сина подчерки¬ 
вает, что теоретического рассмотрения заслуживают лишь 
те интервалы-консонансы, которые стали известны из му¬ 
зыкальной практики. 

Опыт в значении испытания или эксперимента также не 
был чужд методу Ибн Сины (выше мы уже говорили об 
этом в связи со «сливаемостью» тонов интервала-консонан¬ 
са). Так, перечисляя те отрасли знания (лингвистика, 
грамматика, логика, музыка и др.), предметом исследова¬ 
ния которых может явиться стих, Ибн Сина указывает, что 
в арузе (система классического стихосложения многих на¬ 
родов Востока) стих рассматривается «на основе опыта и 
испытания» 3 . 

Опытное начало, чувственное восприятие и практика 
слились воедино у Ибн Сины в таком универсальном кри¬ 
терии истинности музыкальной практики и науки о ней, как 
человеческий голос. По мнению Ибн Сины, те элементы му¬ 
зыки, которые не могут быть воспроизведены человече¬ 
ским голосом, уже не различимы для здорового чувства. 
В качестве примера «порочных» интервалов, которые чело¬ 
веческое горло не в состоянии воспроизвести, Ибн Сина на¬ 
зывает интервалы с соотношением 6 к 1 или 7 к 1 4 , в то 
время как крайним пределом практического применения (а 
следовательно, и доступности чувственному восприятию) 
он считает интервал с соотношением 4 к 1 (квинтдецима) 5 . 

Предшественник Ибн Сины аль-Фараби возвел челове¬ 
ческое горло в ранг совершеннейшего музыкального инст¬ 
румента и постоянно ссылался на его возможности, как на 
некий объективный критерий допустимого на практике и в 


1 Аш-Шифа, с. 85. 

2 Там же, с. 16. 

3 Там же, с. 123. 

4 Там же, с. 20. 

5 Наджат, с. 89; Донишнома, с. 129. 
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теории 1 . Столь особое значение, придававшееся человече¬ 
скому горлу Фараби и Ибн Синой, вызвано, несомненно, 
особым положением вокальной музыки в музыкальной 
культуре Востока. Оба мыслителя отводили ей исключи¬ 
тельное положение среди других жанров музыки, так как 
она, обладая большой художественно-эстетической ценно¬ 
стью, могла сильнее воздействовать на человека. 

Так, Ибн Сина, приводя примеры тех интервалов, кото¬ 
рые человеческое горло не в состоянии воспроизвести, пря¬ 
мо заявляет, что «пение горлом — это естественный при¬ 
родный способ» 2 . Выделив горло человека как естествен¬ 
ный природный инструмент, Ибн Сина остальные инстру¬ 
менты рассматривает по степени их подобия ему в испол¬ 
нительских возможностях 3 . 

Чувственное восприятие, опыт и человеческое горло мыс¬ 
лятся Ибн Синой вместе с развитием самой музыкальной 
практики. Он видит в них условие формирования художе¬ 
ственных закономерностей музыкального искусства 4 . Здесь 
мы переходим к рассмотрению одной из интереснейших, на 
наш взгляд, идей Ибн Сины об эстетическом критерии му¬ 
зыкального творчества, связанной с вышерассмотренными 
положениями. 

Происхождение музыкального искусства Ибн Сина 
связывает с разнообразными духовными потребностями 
человека (о чем будет сказано далее), а его развитие — с 
творческой деятельностью человека по отбору совершен¬ 
ного и наиболее превосходного из музыкальных средств. 
Эта мысль особо ярко выражена Ибн Синой в связи с оп¬ 
ределением интервалов, применяемых на практике: «По¬ 
скольку музыка считается практическим искусством, [то] 
должно быть, число интервалов в ней согласуется не с воз¬ 
можностями природы, но с возможностями человека, [дей¬ 
ствующего] по способу [выбора] более превосходного и со¬ 
вершеннейшего» 5 . 

Ибн Сина разрабатывает эстетические основы музы¬ 
кального творчества, принимая во внимание цели и задачи 
музыкального искусства вообще. Первоначальной целью 
сочинения музыки он считает достижение красоты и совер¬ 
шенства, доставляющих эмоционально-эстетическое на- 


1 Аль-Ф а р а б и. Китаб аль-мусики аль-кабир, с. 79—80. 

? Аш-Шифа, с. 20. 

3 Там же, с. 19. 

4 Для Ибн Сины практика — основа музыкального искусства во¬ 
обще. См. об этом, в частности; Китаб аш-Шифа, с. 19, 69 и другие, 

5 Дщ-Шифа, с. 19, 
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слаждение человеку: «Музыка основана на [достижении] 
совершеннейшего, для того, чтобы оно доставляло наслаж¬ 
дение душе [человека]...» 1 

Именно поэтому при отборе средств музыки Ибн Сина 
рекомендует руководствоваться критериями совершенного 
и прекрасного, иначе говоря, он призывает творить по за¬ 
конам красоты. С этой целью он вводит сугубо эстетиче¬ 
ское понятие «выбор красивого (лучшего)» («хусну ихтий- 
ар» или «ихтийар аль-ахсан») 2 . 

«Выбор красивого», применительно к сфере элементов 
музыки, находится в непосредственной зависимости от воз¬ 
можности их воспроизведения человеческим голосом и их 
доступности чувственному восприятию. Так, например, при¬ 
чина предлагаемого Ибн Синой заполнения каждого интер¬ 
вала более мелкими интервалами (при котором двойная 
октава состоит из четырнадцати интервалов, октава — из 
семи, квинта — из четырех, кварта — из трех, а целый 
тон — из двух) объясняется не только «выбором красиво¬ 
го», но и тем, что при ином способе заполнения широких 
интервалов малыми интервалами последние оказались бы 
трудными для интонирования человеческим голосом 3 . 

Однако если человеческое горло и чувственное восприя¬ 
тие определили критерий допустимого и возможного в му¬ 
зыкальной практике и теории вообще, то «выбор красивого» 
выявляет из этого «всеобщего» материала то, что наиболее 
ценно с эстетической точки зрения. Рассматривая причины 
деления кварты (среди них также названы возможности 
горла и природа человека), Ибн Сина пишет, что «услови¬ 
лись заполнять ее тремя интервалами по выбору самого 
красивого, [но] не в силу необходимости» 4 . 

В то же время он указывает, что в целях совершенство¬ 
вания мелодии кварта может быть разделена и на боль¬ 
шее количество тонов: «Причина этого деления в том, что 
мелодия не будет полностью совершенной при малом ко¬ 
личестве [входящих в нее] интервалов и тонов, поэтому [она] 
нуждается в увеличении числа тонов» 5 . 

Ибн Сина предложил следующую классификацию всех 
ладовых звукорядов: действительно совершенные, потен¬ 
циально совершенные и несовершенные 6 . Одним из факто- 


г Аш-Шифа, с. 20. 

2 Там же, с. 41, 51, 53, 125; Наджат, с. 90; Донишнома, с. 130, 
? Там же, с. 40—41. 

4 Наджат, с. 89—90; Донишнома, с. 

5 Аш-Шифа, с. 45. 

§ Там же, с 63—64- 


130. 
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ров, определяющих совершенство ладового звукоряда, яв¬ 
ляется красота основанной на нем мелодии 1 . 

Видимо «выбор красивого» выходит у Ибн Сины за пре¬ 
делы, собственно, музыки, приобретая характер всеобщей 
эстетической категории художественного творчества 2 . Так, 
к примеру, в поэзии длину и краткость бейтов Ибн Сина 
также определяет «выбором красивого и традициями 
стран» 3 . 

Что же вкладывал мыслитель в понятие красота и ка¬ 
ким образом она соотносилась с внутренним миром чело¬ 
века? Как явствовало из приведенного выше фрагмента, 
цель совершенного в музыке — доставлять наслаждение 
душе человека. Наслаждение же, получаемое от слушания 
музыки, носит эмоционально-эстетический характер. При 
этом красоту музыки Ибн Сина представляет как чувствен¬ 
но воспринимаемое явление 4 . «Знай, что правила, одобря¬ 
емые в мелодиях и ритмах, — это красота, производимая 
ими, [и она] чувственно воспринимаема; и эта чувственно 
воспринимаемая [красота] обладает свойством проникать в 
воображение, и это приводит к соединению ее с ним [кра¬ 
соты с воображением. — А. Дж.]» 5 . 

Можно полагать, что чувственное начало музыкального 
учения Ибн Сины предстает здесь в своем высшем (эсте¬ 
тическом) проявлении, замыкая весь круг связанных с ним 
музыкально-эстетических идей. Музыкально-прекрасное, 
как чувственно воспринимаемое явление, у Ибн Сины — 
один из видов гармонии, отличающийся от других особен¬ 
ностями его восприятия, связанного с необыкновенным эмо¬ 
ционально-эстетическим переживанием 6 . 

Несомненно, что ученый усматривал гармонию в объек¬ 
тивных свойствах самой музыки, и потому было бы заман¬ 
чивым проследить это более подробно в его музыкально-эс¬ 
тетических положениях. Достаточно, однако, сказать, что 
наслаждение, получаемое посредством чувственного вос¬ 
приятия, Ибн Сина понимал, как ощущение приятного 
в результате воздействия на внешние органы чувств объек- 


1 Аш-Шифа, с. 65. 

2 Этот вопрос требует дополнительной аргументации и исследова¬ 
ния. 

3 Аш-Шифа, с. 125. 

4 Чувственный характер прекрасного в эстетике Ибн Сины отмечен 
некоторыми исследователями. См., в частности: КаЬлѵаіі 5. Нт аі — 
Ьуатаі (аезІНеіісз).— ТЬе ЕпсусІоребІа о! Ізіаш. — Ьеібеп— Ьопбоп, 
1970, ѵ. III, Іасз. 57—58, р. 1135. 

5 Аш-Шифа, с. 85. 

6 Там же, с. 8ѵ 
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тйвиых явлений: «Наслаждение есть ощущение приятного. 
Всякое ощущение (возникает) благодаря чувствующей силе 
и является ощущением того, что она подвергалась воздей¬ 
ствию» *. Если связать его идею о красоте музыки, как 
чувственно воспринимаемом виде гармонии, с мыслью об 
объективных причинах наслаждения, то станет совершенно 
ясно, что Ибн Сина признавал объективную природу пре¬ 
красного. Однако он не был до конца последовательным в 
этом вопросе. 

В своей философской концепции он рассматривает 
причины гармонии (в том числе музыкальной) с позиций 
неоплатонической философии, выделяя созерцание 
гармонии в ее приближении к «Первому Объек¬ 
ту любви» (то есть богу) 1 2 . Колеблясь в вопросе о природе 
прекрасного между идеалистической и материалистической 
тенденциями, Ибн Сина, однако, склоняется к последней, 
что подтверждают вышерассмотренные положения из «Сво¬ 
да науки о музыке». 

Идея Ибн Сины о чувственно воспринимаемой красоте 
музыки вплотную подводит нас к его взглядам на общест¬ 
венные функции музыки. Великий мыслитель видит в му¬ 
зыке средство духовного общения между людьми и приз¬ 
нает основополагающее значение музыкально-эстетического 
воспитания в системе гармонического развития личности 
В этом пункте музыкально-эстетическая мысль ученого со¬ 
прикасается с его философскими и социально-этическими 
взглядами. Философско-эстетическая концепция Ибн Сины 
утверждает идею о врожденном стремлении людей к красоте, 
к наслаждению прекрасным, гармонией. «[...] Любовь, — 
пишет Ибн Сина, — в действительности есть не что иное, 
как одобрение всего прекрасного и подобающего» 3 . И да¬ 
лее: «Нет сомнения, что каждая из животных сил и душ 
характеризуется тем действием, которое побуждается врож¬ 
денной любовью [...]» 4 . 

Поскольку музыка также один из видов красоты и гар¬ 
монии, то человек изначально стремился к наслаждению 
ею. При этом Ибн Сина прекрасно сознавал разницу меж¬ 
ду наслаждением как результатом примитивно-чувственного 
восприятия и наслаждением, получаемым в результате 
воспитания чувств и духовного развития человека. И по- 


1 Ибн Сина. Канон врачебной науки, с. 213. 

2 Серебряков С. Б. Трактат Ибн Сины (Авиценны) о люб¬ 
ви, с. 58. 

3 Серебряков С. Б. Указ, соч., с. 49. 

4 Там же, с. 52. 
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тому степень наслаждения музыкой он ставил в зависи¬ 
мость от степени совершенства душевных сил человека 1 . 
Совершенствование души и эстетическое наслаждение му¬ 
зыкой находятся у Ибн Сины во взаимообусловленной свя¬ 
зи: слушание музыки и занятие ею — одно из эффективных 
средств духовного и нравственного совершенствования че¬ 
ловека. Вместе с тем, чем совершеннее душа человека, чем 
он духовно богаче, тем полнее испытывает он эстетическое 
наслаждение от слушания музыки. В разделе «О воспита¬ 
нии» из книги «Канон врачебной науки» читаем: «К числу 
необходимых для младенцев средств для укрепления нату¬ 
ры относятся: во-первых, легкое покачивание, во-вторых, 
музыка и песня, напеваемая обычно при убаюкивании. По 
степени восприятия этих двух вещей ребенком устанавли¬ 
вают его предрасположение к физическим упражнениям и 
музыке. Первое относится к телу, а второе — к душе» 2 . 

Духовное совершенствование посредством музыки и те¬ 
лесное — путем физических упражнений представляют две 
взаимосвязанные стороны в идее Ибн Сины о гармониче¬ 
ском развитии личности. 

Эта идея — вершина музыкально-эстетических взглядов 
Авиценны. Она чрезвычайно органична для прогрессивных 
тенденций эпохи восточного ренессанса. 

Таким образом, основной задачей музыки и ее конечной 
целью Ибн Сина считал воспитание человека и совершен¬ 
ствование его духовного облика. Именно поэтому он уде¬ 
лил так много места в «Своде науки о музыке» и других 
трудах конкретным правилам сочинения совершенной 
мелодии 3 . Подобно античным мыслителям Ибн Сина стре¬ 
мился установить зависимость душевных движений и эмо¬ 
циональных состояний от конкретных мелодических движе¬ 
ний, с тем чтобы более целенаправленно воздействовать на 
человека и изменять его нрав в нужную сторону. Так, на¬ 
пример, он отмечал, что движение мелодий к высоким 
тонам передает эмоцию гнева, а к низким — выражает за¬ 
думчивость, кротость и т. д. 4 . 


1 Осознание этого момента Ибн Синой (как и некоторыми после¬ 
дующими теоретиками музыки на Востоке) свидетельствует о том, 
что, признавая объективные причины наслаждения музыкой, мысли¬ 
тель придал значение субъективному фактору восприятия. 

2 И б н Сина. Канон врачебной науки, с. 300. 

3 См., например, первую главу шестого раздела «Аш-Шифа» — 
«Сочинение мелодий» (с. 139—142). 

4 Аш-Шифа, с. 75. Эти взгляды Ибн Сины, видимо, в немалой 
степени способствовали разработке учеными Среднего Востока этико¬ 
эстетического учения об эмоциональном воздействии макамов. 
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Воспитательную функцию музыки Ибн Сина не отделял 
от социально-эстетических задач. Он отрицал наличие 
врожденных нравственных качеств у человека, указывая на 
необходимость их воспитания К И потому, как и аль-Фара¬ 
би, полагал, что посредством нравственного, интеллекту¬ 
ального и духовного совершенствования каждой отдельной 
личности можно совершенствовать общество в целом. Эта 
связь между индивидуумом и обществом и их совершенст¬ 
вованием была заложена в самой классификации науки 
этики (практической философии) у Ибн Сины, как и у дру¬ 
гих мыслителей Востока, состоящей из трех основных наук: 
«Первая — наука об управлении народом, дабы необходи¬ 
мое для него сообщество было упорядочено [...]. Вторая 
наука — об управлении домом [...], третья [наука]—о се¬ 
бе самом, то есть каким должен быть человек по отноше¬ 
нию к самому себе» 1 2 . 

Ибн Сина отводил музыке не только роль важнейшего 
средства воспитания человека, но и средства духовного об¬ 
щения и взаимопонимания между людьми. Это свойство 
музыки коренится, по мысли Авиценны, в самой природе 
человеческого общества, нуждающегося во взаимообще- 
нии 3 . Ибн Сина не представлял существование человека 
без общения с другими людьми. Музыка же, по мнению 
мыслителя, возникла в результате потребности человека, 
как существа общественного, в духовном общении и выра¬ 
жении своих чувств. «Что касается человека, — пишет Ибн 
Сина во Введении «Свода науки о музыке», — то нужда за¬ 
ставляет его сообщать другим людям, что у него на душе, 
узнавать, что на душе у других. Ведь существование рода 
человеческого зависит от взаимообщения людей, а обособ¬ 
ление лишает человека средств к существованию и самых 
необходимых для жизни предметов...» 4 . 

Ибн Сина считал, что посредством духовного и нравст¬ 
венного совершенствования, изучения наук и интеллекту¬ 
ального развития каждой отдельной личности можно усо¬ 
вершенствовать и общественные отношения, и в этом видел 
условие обретения человеком счастья 5 . Таким образом, 
музыкально-эстетическое учение Ибн Сины в своей основе 


1 Ибн Сина. Канон врачебной науки, с. 311. 

2 И б н Сина. Донишнома.— Сталинабад, 1957, с. 139—140. 

3 Аш-Шифа, с. 6—7. Идея о музыке, как средстве общения между 
людьми, положена Ибн Синой в основу теории происхождения музы¬ 
ки. 

4 См.: Музыкальная эстетика стран Востока, с. 281; Аш-Шифа, 
с. 6—7. 

5 Донишнома, с. 198. 
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было направлено нй совершенствование современного ему 
общества. Однако в исторических условиях средневекового 
феодализма оно не могло получить практической реализа¬ 
ции, оставаясь одним из великих просветительских социаль¬ 
но-утопических учений на Востоке. 

Гуманистическая направленность музыкально-эстетиче¬ 
ских взглядов Ибн Сины, очевидная материалистическая 
тенденция его методологических установок позволяют гово¬ 
рить об исключительно высоком положении его учения в 
истории эстетической мысли Ближнего и Среднего Востока, 
а также в истории мировой эстетической мысли в целом. 
И именно эти гуманистические начала его музыкально-эс¬ 
тетического учения делают его актуальным и глубоко со¬ 
звучным нашему времени. 
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X. Ихтисамов 


ЗАМЕТКИ О ДВУХГОЛОСНОМ ГОРТАННОМ ПЕНИИ 
ТЮРКСКИХ И МОНГОЛЬСКИХ НАРОДОВ 


Двухголосное сольное гортанное пение издавна сущест¬ 
вует у тюркских и монгольских народов. В наши дни этим 
искусством владеют тувинцы, монголы, башкиры, алтайцы, 
калмыки. Имеются не вполне проверенные сведения о бы¬ 
товании двухголосного гортанного пения и у некоторых на¬ 
родов Юго-Восточной Азии. В целом же регион распрост¬ 
ранения и этническая принадлежность этого искусства 
пока еще остаются недостаточно выясненными. 

Происхождение и жанровая специфика сольного двух- 
голосия занимала многих этнографов и фольклористов. 
По поводу физиологического механизма, своеобразной ма¬ 
неры звукоизвлечения и жанровой функции гортанного 
двухголосного пения исследователи высказывали самые 
различные суждения. Его определяли, например, как «пе¬ 
ние без слов» (Г. Е. Грум-Гржимайло), «реликт шаман¬ 
ского искусства» (Л. Лебединский), «игра горлом» (М. Ав¬ 
деев, В. Зефиров), «свист дыхательным горлом» (В. Даль), 
«подражание игре на хомусе» (А. Аксенов, Б. Смирнов), 
«голосо-свист» (Б. Чернов), «пение-свист» (Ж. Бадраа) и 
т. д. Однако о самом важном — происхождении, генетиче¬ 
ских истоках двухголосного гортанного пения — до послед¬ 
него времени почти ничего сказано не было. 

Лишь сравнительно недавно на страницах журнала «Со¬ 
ветская этнография» советским археологом и этнографом 
С. И. Вайнштейном был затронут вопрос о происхождении 
и стилях тувинского двухголосного гортанного пения, воз¬ 
никновение которого автор относил к 1 тысячелетию новой 
эры и связывал с тюркским этносом 


‘Вайнштейн С. И. Феномен музыкального искусства, рожден¬ 
ный в степях. — Сов. этнография, 1980, № 1. 
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В качестве основного региона распространения сольного 
двухголосия автор называл горно-степные районы Саяно- 
Алтайского нагорья, где издавна обитали древнетюркские 
племена — непосредственные предки современного тувин¬ 
ского народа. 

Особого рассмотрения заслуживает статья монгольского 
лингвиста и музыковеда Жамцына Бадраа „«Хомей» и 
«уртын-дуу» — специфические явления монгольской тради¬ 
ционной классической музыки 441 . В ней характеризуется 
стиль гортанного двухголосия-хомея, и ставится вопрос о 
его возникновении. Следует отметить попытку автора уточ¬ 
нить содержание термина хомей как гортанного пения и 
«пения-свиста». Бадраа указывает на близость жанровых 
истоков хо м ея к таким явлениям как: мелодический свист 
сквозь зубы (исгэрэх), игра на поперечной флейте-цуре 
и на язычковом идиофоне — хулсун-хууре, томор- 
х у у р е. Во всех этих видах искусства автор усматривает 
черты типологического сходства. По его мнению, гортанное 
пение хомей, мелодический свист, игра на цуре и хул¬ 
сун-хууре «образуют единую музыкально-стилевую си¬ 
стему». 

Сольное двухголосное гортанное пение тюрко-монголь¬ 
ских народов — явление феноменальное. Можно предполо¬ 
жить, что оно столь же древнего происхождения как и, на¬ 
пример, возгласное песнопение или остинатно-двухголосная 
игра на музыкальных инструментах степных кочевников и 
лесных охотников (тувинцев, монголов, башкир, киданей, 
гуннов, казахов, киргизов, телеутов и торгоутов). В извест¬ 
ной мере оно соприкасается и с ритуальным храмовым пе¬ 
нием оседлых народов (тибетцев). 

О древних истоках сольного двухголосного пения тюрков 
и монголов свидетельствует, на наш взгляд, самый способ 
звукоизвлечения. Певческий аппарат человека во время 
двухзвучной фонации приобретает такое акустико-физиоло¬ 
гическое положение, которое характерно для доречевого 
или допевческого периода развития человеческого общест¬ 
ва. Исследователи гортанного двухголосия у тувинцев — 
Б. Чернов и В. Маслов — установили, что при необычном 
двухзвучном режиме пения в гортани певца образуются 
два сужения (или две преграды) на пути выдыхаемого воз¬ 
духа. Первое сужение образуется как в обычном пении го¬ 
лосовыми связками, второе — вестибулярными складками 


1 См. в кн.: Профессиональная музыка устной традиции народов 
Ближнего, Среднего Бостона и современность. — Ташкент, 1981, 
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(ложными голосовыми связками), закрывающими голосо¬ 
вую щель и образующими сфинктер с отверстием в центре 
диаметром 1 —1,5 мм, как при свисте сквозь зубы 1 . Благо¬ 
даря этому образуются два отчетливо слышимых звука: 
постоянно звучащий низкий тон или, как говорят музыкан¬ 
ты, остинатный звук и высокий свистящий звук фиоритур- 
ного характера и отчетливо слышимой высоты. 

Данное экспериментальное наблюдение, на наш взгляд, 
равнозначно открытию в области физиологии вокальной и 
речевой фонетики. Думается, специалистам в указанных 
областях знаний еще предстоит оценить это открытие по 
достоинству, поскольку оно дает возможность строить пред¬ 
положения о типе и характере функционирования звуко¬ 
речевого органа древнего человека, иначе говоря, позво¬ 
ляет моделировать механизм пения и говорения в дорече- 
вой и допевческий период истории человека. 

Вполне вероятно, что в этот доисторический период раз¬ 
вития человеческой популяции (30—40 тысячелетий назад), 
общение между людьми осуществлялось посредством зву¬ 
ков, извлекаемых при помощи так называемых ложных го¬ 
лосовых связок, очевидно образующих и в те далекие вре¬ 
мена, и сейчас свистковый механизм в гортани. Ненорматив¬ 
ное, с современной точки зрения, артикуляционное положе¬ 
ние певческого органа, а также необычное смешанное во¬ 
кально-инструментальное звуковоспроизведение — пение- 
свист—позволяют считать двухголосное гортанное пение 
тюрко-монгольских народов реликтом искусства звукоре- 
чеподражания. Однако для нас, в данном случае, важна та 
самостоятельная эстетическая функция, которую приобрел 
характеризуемый нами «остаточный» вокально-физиологи¬ 
ческий механизм в ходе исторического развития указанных 
этнических культур, превратившись в совершеннейший му¬ 
зыкальный инструмент. Ведь несомненно, современное соль¬ 
ное двухзвучное пение — это высокохудожественное явле¬ 
ние вокального искусства. 

Для изучения сольного двухголосного пения принципи¬ 
альное значение имеет установление типологического сход¬ 
ства и преемственных связей этого искусства с низким гор- 
танно-обертональным пением тюрко-монгольских и индо¬ 
тибетских народов. 


1 См.: Чернов Б. Физиологические основы горлового пения ту¬ 
винцев и хакасов. — В кн.: Традиционный и современный фольклор 
Приуралья и Сибири: Тезисы докладов. — М., 1979, с. 71; Мас¬ 

лов В. Т. и Ч е р н о в Б. П. Тацна «сольного дуэта». — Сов, этно¬ 
графия, 1980, № 1, с. 157/ 
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На сегодняшний день нам известны две разновидности 
низкого гортанного пения: индо-тибетское храмовое гортан¬ 
ное пение, преимущественно культивируемое буддистскими 
и ламаистскими священнослужителями; низкое гортанное 
пение-речитация (кай, хай, к а ё, х а й л а х), характерное 
для искусства сказителей эпических сказаний, историче¬ 
ских преданий у алтайцев, хакасов, башкир, монголов, яку¬ 
тов и других народов алтайской семьи языков. Если до¬ 
пустить предположение о первичном происхождении низко¬ 
го гортанно-обертонального пения и признать сходство жан¬ 
рово-стилистических признаков в обоих видах искусства, 
то картина возникновения сольного двухзвучного пения 
может выглядеть следующим образом. В процессе много¬ 
векового развития музыкальных культур указанных этно¬ 
сов в одних случаях низкое гортанное пение сохранилось 
в почти неизменном виде (в форме эпических речитаций 
алтайцев, хакасов, монголов, индийцев и в форме храмо¬ 
вого песнопения тибетских, монгольских ламов), в дру¬ 
гих— возникла новая фольклорная его традиция: оно как 
бы «расщепилось» на два плана — низкий выдержанный 
тон (колористический фоновой план) и верхний мелодиче¬ 
ский голосо-свист (основной темброво-спектральный план). 

В решении проблемы возникновения низкого гортанного 
пения допустимы два предположения: либо низкое гортан¬ 
ное пение возникло, так сказать, в недрах инструменталь¬ 
ного двухголосия, а затем уже осозналось как самостоятель¬ 
ный эстетический компонент; либо оно зародилось как са¬ 
мостоятельная традиция певческого искусства вне связи с 
инструментальной музыкой в результате канонизации осо¬ 
бой его идейно-художественной функции в храмовых песно¬ 
пениях, в напевной речитации эпических и обрядовых песен, 
магических заклинаний. 

Семантические корни монотонного сумрачного пения в 
предельно низком регистре человеческого голоса следует, 
на наш взгляд, искать в общем мироощущении и эстетиче¬ 
ских установках древнего человека. Искусство гортанно- 
обертонального пения, как и сольного двухголосного, тесно 
связано с состоянием сосредоточения мысли и чувства, 
с внутренним созерцанием идеальных и предметных обра¬ 
зов и с потребностью их звукосимволического отражения. 
Неслучайно, например, тувинские певцы, владевшие искус¬ 
ством двухголосного гортанного пения, придавали ему зна¬ 
чение магического заклинания. 

Объективная акустико-физиологическая природа соль¬ 
ного двухголосия определяется звучанием нижнего горта- 
ного (или грудного) тона. Обертоны возникают только на 
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базе этого акустического фундамента 1 . Примерно такая же 
закономерность лежит и в физиологической природе низко¬ 
го гортанно-обертонального пения тибетцев дбиангз. 

Сохранность и устойчивость народной певческой терми¬ 
нологии, связанной с двухзвучным гортанным пением, — 
еще одно свидетельство древнего происхождения этого ис¬ 
кусства. Этимология певческих терминов указывает на ге¬ 
нетические корни сольного двухголосия, его связи с други¬ 
ми жанрами народного вокально-инструментального твор¬ 
чества позволяет судить о его былом функциональном 
назначении. 

Происхождение этих терминов самое разное. Одни из 
них характеризуют искусство звукоподражания, манеру 
звукоизвлечения (у зля у, хоздау, борбаннадыр), 
другие представляют собой названия жанров или обря¬ 
дов (сыгыт, каргыра, кайзау), третьи обозначают 
приемы пения, стиля игры на инструментах (кайзау, 
та мак-кур ай, аман-хуур, томор-хуур и т. д.). Во 
всех случаях наличие семантической информации о гортан¬ 
ном двухголосии в этих терминах очевидно. 

Назовем главные жанровые истоки сольного двухголос¬ 
ного пения: 

1) речитативное произнесение различных обрядово¬ 
магических формул; 2) разнообразные формы речита- 
ции, типичные для исполнения эпических песен и сказаний, 
исторических преданий и сказок морально-дидактического 
содержания (в последних песенные эпизоды исполняются 
низким хриплым голосом в гортанной манере); 3) традиция 
остинатно-двухголосной игры на открытых флейтах, языч¬ 
ковом хомусе, струнно-смычковых и щипковых инстру¬ 
ментах, когда например, низкая струна смычкового инстру¬ 
мента образует выдержанный остинатный звук, а на вы¬ 
сокой — воспроизводится мелодия (характерно, что инст¬ 
рументальная музыка именно такого стиля нередко служит 
сопровождением как эпической речитации, так и собствен¬ 
но гортанного двухголосного пения); 4) звукоизобразитель¬ 
ные и звукоподражательные жанры фольклора: это — про¬ 
изводственно-утилитарные звукоподражания (имитация го- 


1 Данный тезис изложен автором в двух статьях: К проблеме 
сравнительного изучения искусства игры на музыкальных инструментах 
и сольного двухголосного пения у башкир, монголов и тувинцев. (Ре¬ 
ферат доклада). — В кн.: Теоретические проблемы народной инстру¬ 
ментальной музыки. — М., 1974, с. 91; К проблеме сравнительного 
изучения двухголосного гортанного пения и инструментальной музыки 
тюркских и монгольских народов. (Находится в печати.) 
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лосов зберей й птйц), тотеМйстйческие религиозные збуко* 
подражания (заклинание родовых предков, духов горы, 
рек, озер, жилища), звукоподражания, имеющие эстетиче¬ 
ское значение (подражание шуму водопада, журчанию 
ручья, свисту ветра, звукоимитация игры на музыкальных 
инструментах и т. д.). 

Рассмотрим этимологию ряда терминов тувинского и 
монгольского гортанного пения. Она не только даст нам 
представление о содержании и функции тех или иных жан¬ 
ров и стилей, но и позволит получить дополнительные све¬ 
дения о происхождении и исторических связях этого само¬ 
бытного искусства. 

О древнем происхождении двухголосного гортанного 
пения тувинцев и его связях с похоронным обрядом свиде¬ 
тельствует стиль, который называется сыгыт. Этот тер¬ 
мин впервые зафиксирован в древнетюркском эпиграфиче¬ 
ском памятнике, посвященном вождю Кюль-Тегину (умер 
в 732 году). Здесь термин сыгыт значит причитание, 
плач, а производное от него слово сыгытчы — причитаю¬ 
щий, плачущий или стонущий К 

В том же жанрово-функциональном значении эти тер¬ 
мины встречаются в многочисленных работах о фольклоре 
тувинцев, шоорцев, алтайцев, телеутов и других. Таковы, 
например, термины сыгыт, сыг, сыт, ыг, используемые 
в одном и том же значении (плач, причитание) в этногра¬ 
фических и лингвистических исследованиях В. Вербицкого, 
В. Радлова, П. Мелиоранского, В. Анохина и других уче¬ 
ных. Это дает основания говорить о древнетюркском про¬ 
исхождении современного тувинского и монгольского тер¬ 
мина сыгыт и о наличии тюркского компонента в этноге¬ 
незе указанных племен. 

Следует обратить внимание на генетическое родство об¬ 
рядового причитания сыгыт и стиля двухголосного гор¬ 
танного пения сыгыт. 

Древнетюркский термин сыгыт, несомненно, образо¬ 
вался из слияния двух корней: сыг — давить, жать, выжи¬ 
мать, свистеть и ыыт — звук, голос. В жанрово-функцио¬ 
нальном контексте погребального обряда термин сыгыт 
означал «побуждать себя к причитанию, плачу» или (бук¬ 
вально) «выдавливать из нутра голос, звук». Как характе¬ 
ристика стиля двухголосного гортанного пения термин 


1 См. об этом: Малов С. Е. Памятники древнетюркской пись¬ 
менности. Тексты и исследования. — М.; Л., 1951, с. 36, 44 (большая 
надпись, строка 4). 
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сыгыт имеет близкое значение, указывающее, однако, не 
на жанровую функцию, а на способ звукоизвлечения — 
«издавать (выдавливать) горлом свистящий звук» или 
«свистеть горлом». 

О былой генетической связи тувинского гортанного двух- 
голосия сыгыт с похоронным плачем тюрков свидетельст¬ 
вует не только семантика термина, но и композиционная 
структура, функция элементов в музыкальной форме сы¬ 
гыт. В известных нам образцах сыгыт тувинцев, хоо- 
мей монголов 1 музыкальная форма, как правило, скла¬ 
дывается из двух структурных элементов: вокальной речи- 
тации в манере обычного гортанного пения и собственно 
сольного двухголосия, то есть одновременного звучания 
нижнего гортанного тона и верхнего мелодического свиста. 
Аналогичную структуру имеют и погребальные плачи тюр¬ 
ко-монгольских народов. 

Обычно тематическую основу их составляют одна или 
несколько ладомелодических попевок (формул) неболь¬ 
шого звукового объема (трихорд в пределах терции, квар¬ 
ты, квинты, тетрахорд в пределах кварты, квинты, сексты), 
свободно варьируемых от одной мелодической строфы к 
другой. Во многом сходное строение имеет и мелодия, обра¬ 
зуемая обертонами верхнего голоса-свиста в сольном двух¬ 
голосном пении тувинцев и монголов. При несомненном 
генетическом сходстве с тюркским плачем, тувинский певче¬ 
ский стиль сыгыт претерпел глубокую образную транс¬ 
формацию. В современных условиях для этого стиля харак¬ 
терен светлый лирический строй образов, импровизацион- 
ность, блестящая виртуозно-орнаментальная мелодика. 
В манере сыгыт и хоомей исполняются песни весьма 
разнообразного тематического и жанрового состава: лири¬ 
ко-созерцательные, шуточные, колыбельные и напевы зву¬ 
коизобразительного характера. Типичная для стилей сы¬ 
гыт и эзенгилээр техника фальцетных звуков (во мно¬ 
гом сходная с фальцетными всхлипываниями жанра причи¬ 
таний) в наше время выполняет исключительно экспрес¬ 
сивно-лирическую функцию. Прежний скорбно-ритуальный 
сыгыт превратился в лирико-импровизационный жанр или 
художественно-экзотическую форму вокального исполни¬ 
тельства. Такова глубина образно-смыслового и функцио¬ 
нального переосмысления мелодического стиля с ы г ы т 2 . 


1 Автор основывается на материалах из сборников А. Н. Аксенова 
и В. Ф. Смирнова и собственных записях. 

2 Дух времени так или иначе затронул все жанры горлового пения. 
Это сказывается как в манере исполнения, так и в самой тематике 
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Особого рассмотрения заслуживает другой стиль двух¬ 
голосного сольного пения — к а р г ы р а. Он характеризует¬ 
ся предельно низким, сумрачным регистром и напряженно¬ 
стью звучания. Стиль гортанного пения каргыра, по на¬ 
шему мнению, имеет древнюю генетическую связь с маги¬ 
ческими заклинаниями духов предков, духов природы и 
тотемных животных, с искусством звукоподражания, чре¬ 
вовещания и шаманского камлания. 

До нашего времени у тюркоязычных народов Западной 
и Южной Сибири сохранились легенды и предания об осо¬ 
бых обрядовых праздниках охотников и скотоводов. Судя 
по описаниям, подобные обрядовые действа напоминали 
своего рода песенно-музыкально-хореографические мисте¬ 
рии. Функция их была магической и должна была обеспе¬ 
чивать охотническую удачу. В обряд входили почитание 
духов предков, обращение к тотемным животным и птицам. 
Обычно такой праздник длился несколько дней, в нем уча¬ 
ствовали все члены рода и совершался он вблизи родовых 
святынь: гор, скал, озер, рек, священных деревьев. Самые 
ранние сведения о празднике заклинания духов с помощью 
музыки и пения содержатся в описаниях путешествия ви¬ 
зантийского историка Менандора Протектора (VI век). 
Автор описывал данный обряд следующим образом: «По¬ 
том они зажгли ветки с ладаном и, бормоча на скифском 
языке какие-то варварские слова, звонили в колокол и били 
в барабан» 1 . Подобные сведения о празднике заклинания 
духов алтайского племени уен-ши, сопровождаемом му¬ 
зыкой, содержатся также в китайских письменных источ¬ 
никах 2 . 

В этой связи уместно обратиться к этимологии термина 
каргыра. В древнетюркском и современном диалектах 
тюркского языка (например, в тувинском и якутском язы¬ 
ках) содержание слова каргыра полисемантично. Слова 
с единой корневой основой: карты, каргыш — прокля- 


песен. Показателен пример знаменитого хакасского сказителя-хайджи 
Семена Прокофьевича Кадышева. Прекрасный знаток эпической тради¬ 
ции, он создает новые, оригинальные произведения, воспевая людей 
труда, героев современности. В низком, привычном уху хакасцев реги¬ 
стре, в горловой манере, под аккомпанемент чатхана он славит 
Родину, Партию, завоевателей космоса. 

1 біеігісН К. ВугапІіпізсЬе (Зиеііеп гиг ЬапсІег- ипсІ Ѵбікегкип- 
<1е, (Эиеііеп ип<і РогзсЬипдеп гиг Егсі- ипсІ Киііигкипсіе. Всі. V, Теіі II.— 
Ьеіргі^, 1912, 5. 17. 

2 ЕЬегЬагс1 АѴ. Оіе Киііпг сіег аііеп гепігаі- ипсІ лѵезіазіаІізсЬеп 
Ѵоікег пасН сЬіпезізсЬеп (^иеПеп.—«2еі1зсЬгШ Шг Епііюпоіо^іе» 73 
1941. — Вегііп, 1942, 5. 224. 
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тие, заклинание, кар га ар — проклинать, ругать, бранить, 
хрипеть, урчать, бурлить в целом обозначают заклинание. 
Семантика второй части слова ыраа однозначна и опре¬ 
деляется как песня. Отсюда стиль гортанного двухголосно¬ 
го пения к а р г ы р а следует определить как «песню закли¬ 
нания», исполняемую низким, хриплым голосом. Это опре¬ 
деление соответствует также смыслу якутского термина 
гортанного пения хархираа — хрипение, х а р х и р а- 
х а — хрипеть, х а б а р г а-к а б а р г а — гортанное пение. 
Несомненно, что термины карг ыраа и хархираа еди¬ 
ного происхождения, и разница между ними заключается 
лишь в фонетически заменяемых звуках древнетюркского 
языка. Гортанная манера пения является одним из нацио¬ 
нально-характерных приемов тувинского и якутского пения 
вообще, особенно в речитациях эпических песен, мифологи¬ 
ческих легенд и исторических преданий. Она в равной мере 
присутствует и в особом стиле двухголосно-гортанного 
пения каргыра, хоомей, ив специфически унисонно¬ 
хоровом звучании священных песнопений тибетских ламов, 
и в стиле исполнения эпических, обрядовых песен кай 
или хай у алтайцев, тувинцев, хакасов, к а ё у японцев. 

Анализируя истоки традиционного искусства двухголос¬ 
ного гортанного пения, мы должны обратиться и к эпиче¬ 
скому творчеству тюрко-монгольских народов. Здесь важ¬ 
но учитывать особенности эпико-мифологического мышле¬ 
ния, поэтической системы эпоса, его звуковой структуры, в 
частности, обратить внимание на соотношение вокальной 
речитации и инструментального сопровождения и на мане¬ 
ру пения певца-сказителя. 

В архаических формах мифологический и героический 
эпос тюрко- и монголоязычных народов донес до нас неко¬ 
торые формы образно-конкретного мышления, идейно-эсте¬ 
тических, религиозных представлений родового общества, 
которые существовали в виде прозаическо-поэтических рас¬ 
сказов о родовых и племенных предках, об их исторических 
деяниях, о тотемах-покровителях. Вера сказителя эпоса в 
жизненную реальность повествуемых им событий абсолют¬ 
на. Эпос осознается самими сказителями и теми, к кому 
обращено их искусство, как некий священный дар небес. 
Таким образом, и сказители-певцы, и их слушатели стано¬ 
вятся как бы участниками некого магического обряда 
приобщающего их к событиям, о которых рассказывается 
в эпическом произведении. Для того, чтобы выполнять эту 


‘Владимирцев Б. Я. Моиголо-ойратский героический 
эпос. — Пг.; М., 1923, с. 38. 
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магическую функцию, эпические сказания должны были 
обладать определенными средствами художественного воз¬ 
действия на слушателя. Речь сказителя резко отличалась 
от обыденной речи. Она была поэтически-возвышенной, 
символичной, интонационно-ритмически организованной. 

Поэзия считалась «божественной речью». Представле¬ 
ние о поэзии как о божественном искусстве было распрост¬ 
ранено чуть ли не у всех народов мира К Естественно пред¬ 
положить, что в метафорике и символике ранних форм 
эпической поэзии поэтическое видение мира еще не отде¬ 
лено от религиозных представлений. Отсюда специфическая 
этимология поэтических терминов. 

В эпической поэзии монгольских народов существуют 
особого рода термины: хуур — ритуальное величание, сло¬ 
во-восхваление и хуунэхэ или куундх — сказывать, го¬ 
ворить певуче, во весь голос, в торжественно-приподнятом 
тоне 1 2 . Облаченное в стихотворную форму такое слово-вос¬ 
хваление было идеально организовано в поэтико-стилисти¬ 
ческом, просодико-интонационном и композиционном отно¬ 
шениях. «Элементы ритмики и звукописной канвы — созву¬ 
чия, аллитерации, повторы, мелодические и другие особен¬ 
ности народного стихосложения, доведенные на основе 
структуры напева до поразительного совершенства, — со¬ 
ставляли тот фон, на котором слова и словосочетания как 
бы сами рисовали эпическую картину» 3 . 

Выразительная музыкально-речевая просодия, колорит¬ 
ное инструментальное сопровождение делали искусство 
эпического и обрядового слова необыкновенно образным, 
чувственно-экспрессивным, действующим на сознание поч¬ 
ти магически. Мелос эпических песен тюрко-монгольских 
народов представляет многократно повторяющуюся напев- 
формулу, соответствующую одной или двум строкам много¬ 
строфной структуры эпического стиха. Речитативный стиль, 
низкая гортанная манера вокализации, монотонно-завора¬ 
живающее повествование вполне отвечают идейно-художе¬ 
ственной задаче возвышенного, «божественного» словесно¬ 
музыкального рассказа. 

Как известно, у тюрко- и монголоязычных народов 
Центральной Азии, Южной Сибири и Приуралья с незапа- 


1 Мифологии древнего мира. (Дьяконов И. М. Предисловие).— 
М., 1977, с. 24—28. 

2 Чагдуров С. Ш. Происхождение гэсэриады. Опыт сравни¬ 
тельно-исторического исследования древнего словарного фонда. — Но¬ 
восибирск, 1980, с. 142. 

3 Там же, с. 196. 
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мятных времен существует традиция исполнения мифоло¬ 
гических и героических сказаний, исторических преданий с 
сопровождением струнного (щипкового или смычкового) 
инструмента. В этом отношении особого внимания заслу¬ 
живает эпос алтайцев, тувинцев, башкир, монголов, хака¬ 
сов, бурятов, ойротов, сохранивший архаические поэтиче¬ 
ские мотивы и формы исполнения. Для него характерен 
низкий, гортанный напев в стиле кай или хай (алтайцы 
и хакасы), тууль хайлах (монголы), алганып ыдар 
или ырлап ыдар (тувинцы), сопровождаемый топ¬ 
шуром, чатханом, игилем, бызанчи, шанзыи 
другими инструментами. 

В монументальном труде В. Радлова «Опыт словаря 
тюркских наречий» слово кай (хай) означает гортанное 
пение, а производная глагольная форма кайла — гортан¬ 
ным звуком речитировать сказки (то есть, эпические ска¬ 
зания— X. И.). Этимология тувинских терминов древне¬ 
тюркского происхождения выглядит таким образом: ал¬ 
ганып ыдар — прославлять посредством сказки, эпиче¬ 
ской поэмы и ырлап ыдар — петь и рассказывать сказ¬ 
ку или сказывать нараспев. Термин алганып ыдар 
образован из двух слов: ал га ар (а л г а) — благослов¬ 
лять, славить, прославлять, и ыдар — рассказывать 
сказку, петь заклинание. Монгольский народный термин 
тууль хайлах следует понимать как эпическое речита¬ 
тивное пение. 

Достоверные сведения об особенностях исполнения эпи¬ 
ческих песен тюрко-монгольских народов мы находим в 
фольклорно-этнографических работах многих ученых 1 . 

Характеризуя эпическую песню и музыкальное искус¬ 
ство горных алтайцев, А. В. Анохин пишет, что «музыкаль¬ 
ных инструментов у алтайцев четыре: струнный, язычко¬ 
вый, ударный и один смычковый. Струнный инструмент на¬ 
зывается «топшуур» и имеет форму балалайки, но далеко 
не звучный, так как струны на нем употребляются из кон¬ 
ского волоса, свитого в тоненькую веревочку. Пользуются 


1 Гмелин А. В. Реісе сіигсЬ ЗіЬігіеп. К. III. — ОбШп&еп, 1752; 
Вербицкий В. И. Алтайские инородцы. — М., 1893, раздел «Песни»; 
Анохин А. В. Народное песенно-музыкальное творчество алтайцев, 
монголов, шорцев. — Архив Горно-Алтайского НИИИЯЛ, фольк. ма¬ 
тер., п. 115; Г р у м - Г р ж и м а й л о Г. Е. Западная Монголия и Уря- 
ханский край, т. III, вып. 1. — Л., 1926; Владимирцев Б. Я 

Монголо-ойротский эпос. — Пг.; М., 1923; Руднев А. Д. Мелодии 
монгольских племен; Сборник в честь 70-летия Г. Н. Потанина. Запис¬ 
ки ИРГО по отделению этнографии, т. XXXIV. — Спб., 1909; Конд¬ 
ратьев С. А. Музыка монгольского эпоса и песен. — М., 1970. 
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этйм инструментом больше, чем обыкновенной балалайкой. 
На топшууре аккомпанируют «кайчы» — рассказчики ска¬ 
зок» 1 . Саму манеру пения кайчы он описывает следую¬ 
щим образом: «Сказки (то есть героические поэмы — 
X. И.) действительно поются низкой дребезжащей октавой, 
которая своим тембром напоминает летящего жука» 2 . Не¬ 
сомненно, здесь речь идет о традиции исполнения эпиче¬ 
ских песен с низким гортанным тоном в стиле кай. 

Еще более точную музыкальную характеристику испол¬ 
нительского стиля эпических песен алтайцев мы находим 
у известного лингвиста-тюрколога Н. А. Баскакова. «Они 
(имеются в виду эпические произведения — X. И.) сопро¬ 
вождаются иногда особыми вокальными фигурами, пред¬ 
ставляющими собой чрезвычайно любопытные виды двух¬ 
звучного пения, исполняющегося одновременно одним пев¬ 
цом и соответствующего по своему характеру органному 
пункту европейской музыки. Один из звуков (нижний — 
X. И.) исполняется горлом и является неподвижным тоном, 
другой (верхний мелодический — X. И.) исполняется гу¬ 
бами и образует несложную мелодию. В зависимости от 
характера второго голоса (верхнего мелодического — 
X . И.) двухзвучное пение имеет три основных вида: а) ку- 
улеп кайла, в котором второй звук напоминает легкое 
гудение б) каргырлап кайла, в котором второй звук 
можно определить как шипящий; и, наконец, в) с ы г ы р- 
тып кайла — со вторым свистящим звуком, напоминаю¬ 
щим флейту» 3 4 . 

Это наблюдение ценно для нас тем, что, во-первых, оно 
свидетельствует о бытовании в недалеком прошлом гортан¬ 
ного двухголосного пения у алтайских племен, однако ис¬ 
чезнувшего в настоящее время \ во-вторых, оно прямо ука¬ 
зывает на проникновение гортанно-двухзвучного пения в 
песенно-исполнительскую практику эпоса. 

В цитированном отрывке примечательна общетюркская 
музыкальная терминология, в то же время сходная с мон¬ 
гольской. Ставший объектом семантического анализа тер- 


1 Анохин А. В. Указ, соч., с. 37. 

2 Анохин А. В. Музыкальная этнография: Фрагменты кая 
Рукопись. Архив Горно-Алтайского областного музея. 

3 Баскаков Н. А. Алтайский фольклор и литература. — Гор¬ 
но-Алтайск, 1948, с. И. 

4 Уместно заметить, что в свое время об этом же говорил Ано¬ 
хин: «Такое двухголосное пение «хоомей» (есть и другие названия) 
является спецификой алтайцев, Хакасии и Тувы». Анохин А. В. 
Доклад об алтайской музыке тюркских и монгольских племен. Гор¬ 
но-Алтайский областной музей. Рукопись, с. 16. 


190 



мин каргырлап кайла в диалектах тюркского языка 
означает «рассказывать и петь что-либо хриплым, гортан- 
но-рычащим голосом, подражая заклинанию». Подобный 
эпический стиль пения имеет самое непосредственное отно¬ 
шение к тувинскому гортанному пению каргыраш, 
хоомей, хакасскому речитативно-гортанному стилю 
пения хай, монгольской эпической речитации ту ль 
хайлах. 

Содержание термина сыгыртып кайла на алтай¬ 
ском языке и диалектах тюркского языка можно опреде¬ 
лить как «рассказывать нараспев высоким напряженным 
тоном в манере гортанного фальцета». Разумеется, такой 
певческий стиль родствен стилю гортанно-двухзвучного 
тувинского пения сыгыт. Остается выяснить вопрос: по¬ 
чему сказители-певцы эпоса иногда прибегали к подобному 
разнообразию исполнительских стилей? На наш взгляд, 
необходимость разностилевого, разнотембрового эпическо¬ 
го пения вытекает из реальных художественно-эстетиче¬ 
ских, звукоизобразительных задач. Прежде всего оно свя¬ 
зано с имитацией голосов- животных и птиц (медведя, оле¬ 
ня, ворона, кукушки, орла) и изображением-представле¬ 
нием различных персонажей эпического повествования, 
подражанием разноголосым разнотембровым героям эпоса. 
Как уже говорилось, исполнение эпоса было возведено в 
ранг магического ритуала. Двухзвучно-гортанное пение — 
божественное пение, небесный дар, его исполнение равно¬ 
значно совершению магического обряда. Именно эта не¬ 
обычная «божественная» функция эпоса потребовала и 
особых исполнительских средств осуществления этого ри¬ 
туала. Вот, на наш взгляд, та почва, на которой происхо¬ 
дит проникновение гортанного пения в эпос. Низкая гор¬ 
танная манера пения придает эпосу величественный, тор- 
жественно-заклинательный характер. Речевая и певческая 
речитация сочетается с возгласами-распевами на непо¬ 
движном грудном тоне с его двух-, трехзвучным оберто- 
нальным «расщеплением». 

Сказанное можно отнести и к функции инструменталь¬ 
ной музыки. По преданию, происхождение музыкальных ин¬ 
струментов, инструментальной музыки так же сверхъесте¬ 
ственно, как и божественное происхождение эпоса. Инст¬ 
рументальная музыка входит в эпическое сказание как 
фоническое дополнение к словесно-вокальному повество¬ 
ванию. В сочетании речитативной или выдержанной во¬ 
кальной партии с интервально-остинатной фактурой инст¬ 
рументального сопровождения создается многоярусное, 
красочное звучание эпических произведений. 
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Основанное на гармонии низкого гортанного тона и 
верхнего обертонального звучания сольное двухголосное 
пение, надо полагать, осознавалось певцами на ранних ста¬ 
диях и художественно-интуитивно, в процессе музыкаль¬ 
ной практики, и в соответствии с канонами древней теории 
музыки. Вряд ли такое обертонально богатое, звуковыра¬ 
зительное искусство могло оказаться вне поля зрения тео¬ 
ретиков, авторов философско-религиозных трактатов о 
музыке. 

Г ортанно-двухзвучное пение имеет типологическое 
сходство с эпической песней. Это музыкально-типологиче¬ 
ское родство выражается в складе вокальной мелодии, в 
наличии протяженных низких гортанных тонов, а также в 
узком звуковом объеме напева. В этом можно усматри¬ 
вать общие генетические корни и сходное функциональное 
назначение двух жанров певческого искусства. 

Эпическая песня и двухголосное пение сходны и в ком¬ 
позиционно-структурном плане, например, в определенном 
порядке чередования речитативных и распевных разделов. 
Их связующими звеньями являются речитация и возглас- 
распев эпической песни, на котором и возникает гортанное 
двух-, трехзвучие. Вокальная речитация эпоса в низком ре¬ 
гистре сопровождается инструментальной музыкой ости- 
натного типа, что соответствует звуковой структуре гор- 
танно-двухэвучного пения. И в том, и другом случаях по 
вертикали образуется мелодико-остинатный двуплановый 
тип фактуры. 

В результате изучения звуковой структуры известных 
нам эпических напевов алтайцев, хакасов, тувинцев, баш¬ 
кир, монголов и ойротов выявилась весьма интересная за¬ 
кономерность. Низкий выдержанный тон эпической песни, 
сочетаясь с типовой интервально-остинатной (кварто-квин¬ 
товой, кварто-терцовой) фактурой двухструнного инстру¬ 
мента (топшуура, моринхура), образует акустиче¬ 
ский фундамент или тонально-акустическую опору инстру¬ 
ментального сопровождения. Иначе говоря, тоны музы¬ 
кального инструмента по отношению к нижнему выдер¬ 
жанному тону эпической речитации являются обертонами. 
Отсюда вывод: звуковая структура эпической песни с ин¬ 
струментальным сопровождением типологически близка 
звуковой структуре двухзвучно-гортанного пения. Их зву¬ 
ковой состав целиком базируется на природной закономер¬ 
ности— натуральном звукоряде — и сохраняет его интер¬ 
вально-ладовую организацию, но обогащается необертоно- 
выми (проходящими и вспомогательными) звуками. Не¬ 
сомненно, такое гармоничное сочетание вокального и ин- 
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струментального голосов явилось одной из первопричин 
возникновения сольного двухголосного гортанного пения. 

В целом проблема происхождения сольного двухголос¬ 
ного пения неразрывно связана с изучением трех видов 
вокального искусства: низкого гортанно-обертонального 
пения, эпической и обрядовой гортанной речитации и соб¬ 
ственно двухзвучного гортанного пения. Во всех случаях, 
когда мы сталкиваемся с элементами низкого гортанно- 
обертонального пения, следует искать и сольное двухзвуч¬ 
ное пение-свист и гортанно низкую эпическую речитацию, 
хотя каждый из этих видов искусства давно уже обрел 
жанровую самостоятельность. 

Назовем в заключение еще ряд важных истоков двух¬ 
звучного гортанного пения. Это двухголосная традиция 
игры на духовых и язычковых инструментах, двухзвучная 
фактура игры на струнных инструментах (топшур, 
игиль, моринхур, чатхан, шанзы); сольное и 
дуэтное фальцетное пение (по монгольской терминологии 
шуранхай); одиночное и групповое пение гинго, зву¬ 
ко-подражательный, музыкальный свист сквозь зубы (ис- 
гэрэх) и, наконец, гортанно-обертональное храмовое пе¬ 
ние дби а нгз, чоз дон, шандар дуу и древнее ис¬ 
кусство чревовещания шаманов. 

Проблема происхождения уникального искусства соль¬ 
ного двухголосного гортанного пения требует для своего 
решения усилий многих исследователей. Если автору дан¬ 
ной статьи удалось наметить аспекты и направления для 
дальнейшего, более углубленного изучения этой проблемы, 
он может считать свою задачу выполненной. 


7 «Музыка народов Азии и Африкц: 



В. Сисаури 


ГАГАКУ — МУЗЫКА ДРЕВНЕЙ ЯПОНИИ 

(характеристика форм и жанров) 


Древнейший пласт японского традиционного музыкаль¬ 
но-театрального искусства (период развития VIII—XII ве¬ 
ка) носит наименование га гаку. Слово это китайского 
происхождения, значение его — «высокая, правильная му¬ 
зыка». Так конфуцианские ученые называли музыку, соз¬ 
данную, по преданию, легендарными китайскими правите¬ 
лями, которую последние вводили в обиход для совершен¬ 
ствования чувств и нравов народа. 

В Японии словом гагаку обозначали церемониальную 
музыку императорского дома, а также музыку, звучавшую 
в буддийских храмах (довольно скоро после своего втор¬ 
жения буддизм стал в Японии государственной религией). 
Как название, так и сама музыка, точнее, танцы и панто¬ 
мимические сцены, исполнявшиеся в сопровождении орке¬ 
стра, а также небольшая часть вокальных произведений 
были заимствованы в основном из Китая и Кореи, в мень¬ 
шей степени из Индокитая. Таким образом, первоначально 
гагаку была заимствованной музыкой. Но постепенно (осо¬ 
бенно интенсивно с X века) в Японии начала создаваться 
собственная, национальная музыка, теснейшим образом 
связанная с заимствованной единством музыкального сти¬ 
ля. Она тоже стала называться гагаку. Термин гагаку 
стали применять для определения целого направления в 
развитии японской музыки, совокупности стилевых харак¬ 
теристик, определявшей в течение длительного периода 
основное развитие японского музыкального искусства. Не¬ 
которая часть репертуара гагаку сохранилась до настоя¬ 
щего времени в штатах придворного музыкального депар¬ 
тамента Японии и в крупнейших буддийских храмах. 

Настоящая статья ограничивается характеристикой г^ 
гаку с точки зрения ее музыкальных структур. 
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Ядром гагаку яйляется инструментальный репертуар. 
К нему прилагаются разные системы классификации. 
Принцип древней классификации — указание страны, из 
которой те или иные произведения были заимствованы Япо^ 
нией. По этой классификации репертуар гагаку делится 
на то гаку (китайская музыка, точнее, музыка страны 
Тан) и комагаку (корейская музыка, по наименованию 
древнего корейского царства Когурё, по-японски — Кома). 
Эти же два отдела назывались «музыкой левой стороны» 
(под которой понималась «китайская музыка») и «музыкой 
правой стороны» («корейская музыка»). Последнее опре¬ 
деление более точное, так как в первом отделе была сосре¬ 
доточена музыка Китая и Индокитая, а во втором — музыка 
Кореи и государства Бохай, образованного в начале 
VIII века маньчжуро-тунгусскими племенами. Картина 
генетических истоков японской гагаку была, однако, более 
сложной, так как в составе гагаку в Японию проникала 
музыка Индии, Средней Азии и других западных стран. 
Из китайских источников известно, что в конце VI века в 
Китае было создано семь музыкальных управлений, среди 
которых были управления индийского, бухарского и самар¬ 
кандского искусства. Элементы этих музыкальных культур 
в составе «китайской музыки» проникли в Японию. 

По другой классификации инструментальный репертуар 
гагаку делится на кангэн (музыка духовых и струнных) 
и бу гаку (танцевальная музыка). Первое различие меж¬ 
ду ними состоит в том, что кангэн исполняется без танцев, 
а бугаку — это хореографические представления в сопро¬ 
вождении оркестра. Другое отличие заключается в соста¬ 
ве оркестра. Произведения кангэн исполняются полным 
оркестром, гагаку — духовыми, струнными и ударными, бу¬ 
гаку— только духовыми и ударными. Произведения буга¬ 
ку делятся также на два отдела: «танцы левой стороны» и 
«танцы правой стороны», что совпадает с классификацией, 
разобранной выше. Разделение репертуара на кангэн и бу¬ 
гаку, по-видимому, сравнительно позднего периода, в X — 
XII веках почти все произведения были танцевальными и 
исполнялись в сопровождении полного состава оркестра. 

Оркестр кангэн состоит в настоящее время из попереч¬ 
ной флейты р ю т э к и, деревянного духового инструмента 
с двойной тростью хитирики, так называемого духового 
органа сё, тринадцатиструнной цитры со, четырехструн¬ 
ной лютни бив а, барабанов тайко икакко и гонга 
сё ко. При исполнении ,,танцев левой стороны“ из этого со¬ 
става исключаются струнные со и бива, а музыка „танцев 
правой стороны” исполняется поперечной флейтой кома- 
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буэ (разновидность рютэки), хитирики, барабанами тай¬ 
но и с а н-но нудзуми и гонгом сёко. 

Ограничимся сначала характеристикой музыки кангэн. 
Общее представление о ее структуре может дать отрывок 
из произведения «Этэнраку» в ладе х ё-д з ё. 


і 
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Очень развит: партии хитйрйкй й рютЭкй в некоторых про¬ 
изведениях значительно отличаются друг от друга, на осо¬ 
бых формулах строится партия цитры со, в партиях духо¬ 
вого органа сё и лютни бива представлены последователь¬ 
ности аккордовых сочетаний. Как с исторической, так и с 
конструктивной точек зрения основное значение в структу¬ 
ре гагаку принадлежало унисону, который можно реконст¬ 
руировать, мысленно соединяя верхние звуки аккордов 
бива, основные (нижний и верхний) звуки фигураций со 
и нижние звуки аккордов сё. Эта линия, выделяемая из 
современной структуры в достаточной степени искусствен¬ 
но (в настоящее время унисон строго не выдерживается), 
определяет движение всех прочих партий. Линия эта раз¬ 
вивается равномерно, один звук ее занимает один такт, 
что напоминает сапіиз ріапиз европейской средневековой 
полифонии. 

Своеобразие структуры музыки кангэи заключается в 
сочетании в ней двух пластов, каждый из которых осно¬ 
вывается на особых принципах ладовой, мелодической, 
ритмической и архитектонической организации. Каждый 
из этих комплексов поручен определенной группе инстру¬ 
ментов, и оба они восходят к различным генетическим ис¬ 
токам: элементы, порученные в оркестре гагаку струнным, 
ударным и духовому органу сё, восходят к китайской тра¬ 
диции, в то время как элементы, сосредоточенные в пар¬ 
тиях хитирики и рютэки, — к традиции западноазиатской. 
В музыке инструментальной гагаку был достигнут синтез 
элементов китайских и некитайских, но синтез этот был 
еще неглубок, и до настоящего времени два генетически 
гетерогенных комплекса существуют в структуре гагаку в 
достаточной степени изолированно. 

Так партии струнных и духового органа основываются 
на звукорядах, являющихся производными от ангемитон- 
ного пентатонического й — е — }із — а — к. Он образован 
четырьмя квинтовыми шагами от звука й. В этих партиях 
заметна некоторая тенденция к развитию за счет продол¬ 
жения квинтовых шагов до шести, что образует диатони¬ 
ческие звукоряды, но тенденция эта не приводит к измене¬ 
нию основного характера пентатонических звукорядов, и 
есть основания считать два новых звука всего лишь до¬ 
полнительными или вспомогательными 1 . В некоторых про- 


1 Излагаемая точка зрения отличается от взгляда на ладовую ор¬ 
ганизацию гагаку японских музыковедов. Подробнее см.: С и с а у- 
р и В. Японская инструментальная музыка гагаку (генетические свя¬ 
зи и процесс становления). — Вопросы теории и эстетики музыки, 
1975, вып. 14, с. 206—217. 


193 



изведениях гагаку партии хитирики и рютэки основывают¬ 
ся на этих же звукорядах с использованием некоторых 
проходящих звуков. В других же — партии этих инстру¬ 
ментов насыщены оригинальными для них мелодическими 
формулами, обнаруживающими свое ладовое отличие от 
пентатонических структур струнных и сё. Характерными 
для хитирики являются две мелодические формулы: нис¬ 
ходящий трихорд, состоящий из б. 3 и б. 2, и группетто с 
ув. 2 сверху и м. 2 снизу от основного тона (в нижепри¬ 
веденном примере трихорд обозначен буквой А, группет¬ 
то — В): 





А 



В В 


Группетто часто располагаются на средних звуках три¬ 
хорда, а трихорды, как правило, окружены звуками анге- 
митонного пентатонического звукоряда струнных. Органи¬ 
зация мелодического материала в партии хитирики, таким 
образом, довольно сложна, но элементы ее аналитически 
легко выявляются. 

Партия рютэки более разнообразна по своему содер¬ 
жанию. Наиболее характерными для нее формулами явля¬ 
ются следующие: 







в) 



о 



. 9 - 


Д) 

г) 

В целом в партии рютэки свободно используются воз¬ 
можности диатонического с некоторыми проходящими зву¬ 
ками строя этого инструмента. 

Китайские элементы музыкальной организации, пору¬ 
ченные в гагаку струнным и сё, образуют стройную систе¬ 
му. В репертуаре кангэн сохраняются произведения, струк¬ 
тура которых ограничена практически китайскими элемен¬ 
тами — мелодические линии хитирики и рютэки представ¬ 
ляют собой вариант унисонной линии, ладово ей не про¬ 
тиворечащий. (Приведенный выше «Этэнраку» в ладе 
хё-дзё принадлежит к этой группе.) Оригинальные же ме¬ 
лодические обороты хитирики и рютэки системы не обра¬ 
зуют. Организация мелодической линии, основанной на этих 
формулах, подчинена той же самой унисонной линии. Дело 
в том, что музыка западных стран проникала в Японию в 
большей или меньшей степени китаизированной, а именно, 
мелодическая линия этих произведений была приведена в 
соответствие с унисонной линией. Партии хитирики и рю¬ 
тэки всегда в своем развитии повторяют мелодический 
контур унисона и всегда совпадают со звуком унисона в 
каденциях (подробнее об этом ниже.). 

В области временной организации мы находим анало¬ 
гичное сочетание двух пластов. Основная метрическая сет¬ 
ка в произведениях кангэн создается партиями ударных и 
струнных. Сетка эта строго симметрична и членится на от¬ 
резки в четыре или восемь тактов. Сильная доля каждого 
такта отмечается ударом гонга сёко и аккордом лютни би- 
ва. Метр внутри тактов организован ритмически стереотип¬ 
ными формулами цитры со и двумя видами тремоло бара¬ 
бана какко. Последовательности в 4 или 8 тактов отмеча¬ 
ются одной формулой — тайко (см. пример 1). 

Размеры в гагаку в основном четырехдольные (хаябё- 
си) и восьмидольные (нобэбёси). В сравнительно не¬ 
большой группе произведений представлен смешанный раз- 
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мер Ѵ 4 + Ѵ 4 — тадабёсгі. В храме ТэнноДзй при испол- 
нении трех произведений кангэн — «Байро», «Бато» и 
«Гэндзёраку» — в форме бугаку (без струнных) применя¬ 
ется его вариант ятарабёси — 4 / 4 + 6 / 4 . 

Таким образом, основным признаком этой метрической 
сетки (за исключением смешанных размеров) является ее 
симметричность. Принципы этой организации восходят к 
архитектонике древнейших образцов китайской поэзии, ко¬ 
торые использовались в конфуцианской «правильной» му¬ 
зыке. Строфа древнейших китайских стихотворений состо¬ 
ит из 4 строк, в каждой строке — 4 слова, что в силу мо- 
носиллабического характера китайского языка равно 
4 слогам. В музыке каждому слову был отведен равный 
промежуток времени, что привело на уровне строфы к 
периоду в 16 тактов, делящихся на два предложения по 
8 тактов или четыре фразы по 4 такта, соответствующих 
строке. Каждое предложение в произведениях гагаку за¬ 
вершается или на устое лада или на квинте от него. В этой 
точке совпадают мелодические линии всех инструментов, 
и эти два варианта образуют, условно говоря, полную и 
половинную каденции. 

Архитектонические принципы вытекают из особенностей 
метроритмической организации. Ячейкой формы в гагаку 
являются предложения в 8 или 16 тактов, два таких пред¬ 
ложения в некоторых случаях можно объединить в период. 
Архитектонические схемы в гагаку довольно просты, наи¬ 
более типичными являются двухчастные и трехчастные 
формы, простые и репризные. 

На эту строгую сетку накладываются различные рит¬ 
мические формулы хитирики и рютэки. Как правило, они 
совпадают с мелодическими стереотипами и представляют 
собой определенные мелодико-ритмические единицы. Пред¬ 
ставление о них может быть получено из примеров 2 и 3. 
Главное, что отличает временную организацию духовых 
от партий ударных и струнных, — свободное развитие ма¬ 
териала, в котором можно различить тенденцию выйти за 
рамки определенной системы. Этому в значительной сте¬ 
пени способствует характер звукоизвлечения хитирики, не¬ 
четная атака, постоянные глиссандо от звука к звуку, что 
создает впечатление особой гибкости и текучести, свобод¬ 
ной от четкой метрической организации. К этому необхо¬ 
димо добавить специфические принципы фразировки на 
хитирики. Вся линия на этом инструменте ведется [огііззі- 
то, невозможность динамических оттенков в значительной 
степени компенсируется фразировкой. Принципы ее со¬ 
вершенно отличаются от европейских. Исполнитель берет 
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воздух не в конце мелодической фразы, а в самой середи¬ 
не ее, часто отделяя заключительный звук от всего пред¬ 
шествующего построения. Этот звук производит впе¬ 
чатление не столько конца, сколько начала нового по¬ 
строения, что способствует созданию впечатлений «беско¬ 
нечной линии». Половинные ноты в линии хитирики обыч¬ 
но делятся на две четверти, целые — на две половинные, 
акцент после цезуры приходится на второй из этих звуков, 
то есть постоянно происходит смещение акцентов с силь¬ 
ной доли на слабую. Кроме этого, очень часты расширения 
или сжатия мелодических фраз, единое построение зани¬ 
мает пять, шесть, семь, девять или десять тактов. В соче¬ 
тании с симметричными структурами, порученными струн¬ 
ным и ударным, эти расширения очень динамизируют фор¬ 
му гагаку. 

Наряду с этим в некоторых произведениях гагаку про¬ 
является тенденция к созданию форм асимметричных. 
Наиболее типично расширение второй половины произве¬ 
дения по сравнению с первой. Иногда это простое повторе¬ 
ние второй части, например, в «Бутокураку» в ладе итико- 
пу-тё мы находим следующую схему: АВСОСО. Встреча¬ 
ются произведения, состоящие из пяти или семи предложе¬ 
ний. «Дзюсуйраку» в ладе осики-тё делится на две части, 
первая состоит из двух предложений, вторая — из трех, 
после чего следует небольшая кода (такое заключительное 
построение типично для всех произведений). «Кондзю-но 
ха» в ладе итикопу-тё состоит из семи 8-тактных предло¬ 
жений. Первая их пара образует стандартный период. Тре¬ 
тье же предложение состоит из 5 тактов, а четвертое — из 
11. В сумме это составляет 16-тактный период, но членение 
его на два предложения — асимметрично. Эти два предло¬ 
жения к тому же повторены, после чего следует заключи¬ 
тельное предложение и обычная кода. 

Иногда произведение очень трудно поддается вообще 
какому-либо членению и представляет собой интонацион¬ 
ное развитие нескольких оборотов хитирики и рютэки, при¬ 
чем это совершенно асимметричное построение мелодиче¬ 
ских линий духовых контрастирует с общей для всех про¬ 
изведений четкой метрической сеткой ударных и струнных. 
В качестве примера подобного рода можно привести «Сэй- 
гайха» в ладе бансики-тё. 

В древности несколько произведений гагаку объединя¬ 
лись в циклы. Иногда в цикл входили два произведения, 
имевшие самостоятельные названия, например, «Сэйгай- 
ха» и «Риндай». Иногда несколько произведений, имеющих 
самостоятельные наименования, объединены общим назва- 
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нием —так «Тёгоси», «Бусёраку» и «Гаккаэн» в ладе тай- 
сики-тё составляют «Тайхэйраку». Обычно же части цикла 
объединены под одним наименованием и различаются 
только обозначением частей, заимствованным из китайско¬ 
японской литературной поэтики, — дзё (вступление), ха 
(разлом) и кю (прорыв). Принципы объединения произ¬ 
ведений в цикл проистекали, по-видимому, из хореографи¬ 
ческих сюжетов — во всяком случае музыкального конт¬ 
раста между частями циклических произведений нет. С те¬ 
чением времени хореография многих произведений гагаку 
была забыта, с утратой ее цикличность этих произведений 
распалась, отдельные части их начали исполняться разроз¬ 
ненно. 

В древности не было разделения репертуара на кангэн 
и бугаку. Практически все произведения исполнялись с 
танцами и полным оркестровым составом. Даже в настоя¬ 
щее время сохранился обычай исполнять некоторые произ¬ 
ведения в двух вариантах: в форме кангэн и бугаку. При 
исполнении их с танцами из состава оркестра механически 
исключаются струнные, и может изменяться темп согласно 
хореографии. По-видимому, исторически именно таким об¬ 
разом и установился обычай исполнять «танцы левой сто¬ 
роны» без струнных, а «танцы правой стороны» без струн¬ 
ных и сё. Ни к каким кардинальным изменениям струк¬ 
туры произведений эти оркестровые варианты не приводят. 

Вариантами формы кангэн являются и два так назы¬ 
ваемых жанра — вата сига ку и нокоригаку. Пер¬ 
вый из них, ватасигаку (от «ватасу»—«переносить»), 
объединяет разноладовые варианты одних и тех же про¬ 
изведений. Это явление можно сравнить с европейской 
транспозицией очень условно, так как точно переносится 
из лада в лад лишь один элемент структуры — унисон 
струпных и сё. Линии же хитирики и рютэки практически 
создаются заново на основании все того же набора мело¬ 
дических стереотипов. С точки зрения ритмической орга¬ 
низации варианты ватасигаку, разумеется, идентичны. 

Как и ватасигаку, нокоригаку (от «нокору» — «оста¬ 
ваться») является дериватом определенных произведений, 
оригинальных пьес в этом жанре создано не было. Состоит 
этот вариант из трех частей. В первой части произведение 
исполняется полностью всеми инструментами оркестра кан¬ 
гэн. Вторая и третья части архитектонически совершенно 
идентичны первой, и только состав оркестра в них посте¬ 
пенно сокращается. В начале второй части прекращают 
свои партии ударные, в середине духовой орган сё и в кон¬ 
це рютэки. Третья часть исполняется хитирики и струнны- 
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ми, однако хитирики уже не ведет непрерывной линии: он 
вступает с отдельными попевками в местах, точно соответ¬ 
ствующих положению этих попевок при полном исполне¬ 
нии. Паузы между отдельными фразками становятся все 
длиннее, сами фразки — короче, и в середине третьей час¬ 
ти хитирики умолкает совершенно. Через два-три такта 
прекращает свою партию бива, и все нокоригаку завер¬ 
шается большим соло цитры со. Партия этого инструмента 
насыщена в финале нокоригаку оригинальными формула¬ 
ми, которые вне этого жанра встречаются довольно редко. 

Кроме основного репертуара в гагаку было множество 
вспомогательных небольших композиций — вступлений, 
открывающих программу или предваряющих исполнение 
отдельных произведений, интермеццо и заключений. В на¬ 
стоящее время перед отдельными произведениями кангэн 
исполняются нэтори (проба звука), а перед танцами — 
тёс и (лад). Эти композиции призваны настроить слуша¬ 
телей на восприятие того или иного лада. Чтобы предста¬ 
вить функции других композиций, необходимо учитывать 
обстановку исполнения гагаку. Произведения исполняются 
на сценической площадке в особом зале дворца или соору¬ 
женной перед храмом. Возле сценической площадки — мес¬ 
то для оркестра. Перед началом представления музыканты 
и танцовщики находятся в особом помещении. Оркестран¬ 
ты начинают исполнять вступительную композицию, еще 
находясь в этом помещении, под музыку они выходят и 
занимают свои места. Далее музыканты исполняют музы¬ 
ку для выхода на сцену, во время которой танцовщики вы¬ 
ходят из своего помещения и поднимаются на сцену. 
В «танцах правой стороны» эта музыка называется кома¬ 
ра н д з ё, в «танцах левой стороны» — с и н г а к у-р а н д- 
з ё. Во время ухода танцовщиков со сцены тоже исполня¬ 
ются аналогичные композиции. Музыка исполняется флей¬ 
тами и барабанами, но в некоторых случаях вступления 
более развернуты и исполняются сё, хитирики, рютэки и 
какко. В этих композициях инструменты могут вступать не 
вместе, а через некоторые промежутки один за другим, что 
приводит к элементам имитационной полифонии. Этот 
прием называется о и б у к и (от «оу» — «гнать», «фуку» — 
«играть на духовом инструменте»). Музыка эта очень 
проста и не содержит ярких мелодических оборотов. 

Разделение танцевального репертуара на с а м а и и 
умай привело к особой композиции — эм бу — танцу, ис¬ 
полнявшемуся перед танцевальной программой. Эмбу со¬ 
стоит из трех частей. При его исполнении музыканты рас¬ 
полагаются слева и справа от сценической площадки, В 
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первой части на сцену поднимается танцовщик и исполня¬ 
ет небольшой танец самаи под аккомпанемент сингаку- 
рандзё. Аккомпанирующие ему исполнители на рютэки и 
ударных находятся слева от сценической площадки. Во 
второй части с правой стороны на сцену поднимается тан¬ 
цовщик и под аккомпанемент кома-рандзё (музыканты на¬ 
ходятся справа от сценической площадки) исполняет свой 
небольшой танец умай. В третьей части танцовщики ис¬ 
полняют свои танцы одновременно, и одновременно же 
каждая из групп музыкантов вновь исполняет сингаку- 
рандзё и кома-рандзё. Необходимо заметить, что для япон¬ 
ской традиционной музыки ни имитационная, ни контраст¬ 
ная полифония не характерны. В гагаку эти опыты огра¬ 
ничены не произведениями основного репертуара, а вспо¬ 
могательной музыкой выходов, проходов и т. д. Однако 
подобные построения возникали, по-видимому, не из чис¬ 
то музыкальных предпосылок, но скорее символических 
или хореографических. В последовательном вступлении ин¬ 
струментов в оибуки отражался порядок выхода танцов¬ 
щиков. Трудно сказать, что стремились изобразить созда¬ 
тели танца эмбу, возможно, заимствование музыки справа 
и слева и объединение музыки «обеих сторон» в Японии. 
По нашему мнению, подобными концепциями могли руко¬ 
водствоваться при создании композиций, столь резко отли¬ 
чающихся от всего строя традиционной музыки. 

Чрезвычайно важным фактором музыкальной струк¬ 
туры гагаку является ее тембровая организация. В резуль¬ 
тате слияния китайской и западноазиатской музыкальных 
традиций в структуре гагаку на первое место выдвинулся 
хитирики. Тембр этого инструмента очень резкий, и как 
указывалось выше, на хитирики возможно извлечение зву¬ 
ка только Іогііззіто. В Китае этот инструмент назывался 
били, он пришел с Запада и среди всех духовых инстру¬ 
ментов, появившихся в самом Китае или заимствованных 
извне, выделялся особой дикостью, неистовством звучания 
(его прототип, древнегреческий авлос был, как известно, 
инструментом языческим, дионисийским). В «Старой хро¬ 
нике Танской династии» («Цзю Тан шу», составлена в 
945 г. Лю Сюем и другими) содержится краткая, но вы¬ 
разительная характеристика этого инструмента: «Били. 
Настоящее название его «свирель скорби». К нам пришел 
от северных варваров ху. Звук его полон скорби. Говорят, 
что, играя на нем, варвары ху пугают лошадей Срединной 
страны (Китая)». В Японии придворная дама Сэй-сёнагоц 
посвятила хитирики уничижительные строки в своих «За¬ 
писках у изголовья» («МакурЗгно соси», X век); пи с 
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того, ни с сего вступит хитирики, и тебя охватывает такое 
чувство, что вот-вот волосы, тщательно уложенные в при¬ 
ческу, станут дыбом». При этом произошла, казалось бы, 
парадоксальная вещь: столь ужасный инструмент, войдя 
в оркестр гагаку, выдвинулся на первое место в структуре 
этой музыки, стал основным мелодическим инструментом 
и оказал впоследствии решительное воздействие на форми¬ 
рование собственно японского стиля музыки VIII—XII ве¬ 
ков. Одной из причин было то, что хитирики — единствен¬ 
ный инструмент в составе оркестра, который мог вести 
протяженную мелодическую линию в крупной инстру¬ 
ментальной форме. Темп в гагаку чрезвычайно медлен¬ 
ный, для означенной цели при этом струнные были непри¬ 
годны из-за отрывистого звука, флейта — из-за довольно 
слабого звучания. Тембр хитирики, вызывавший столь от¬ 
рицательную реакцию, стал важнейшим конструктивно¬ 
динамическим элементом формы гагаку. Резкий тембр, 
максимальная громкость звучания являлись зарядом энер¬ 
гии, который мог держать слушателей в длительном и по¬ 
стоянном напряженном внимании. Другой причиной вы¬ 
движения этого инструмента на первое место было то, что 
оригинальные формулы хитирики (особенно трихорды) 
завоевывали в Японии все большую популярность. Вероят¬ 
но, эти причины были взаимно связаны: резкий тембр 
привлекал внимание к мелодическому содержанию партии 
хитирики, а популярность структур способствовала выдви¬ 
жению на главное место. 

Выделение хитирики повлекло за собой новую орга¬ 
низацию всей формы. Составился ансамбль духовых инст¬ 
рументов: хитирики, рютэки, сё. Духовой орган создает в 
гагаку непрерывный фон, на котором особенно рельефно 
звучат темброво экспрессивные фразы хитирики. В то же 
время тембр последнего в совместном звучании становился 
менее резким. Порядок вступления инструментов был уста¬ 
новлен таким образом, что хитирики вступал как бы на 
вершине инструментальной подготовки — после рютэки, 
ударных и сё. 

Такова общая характеристика инструментальной музы¬ 
ки гагаку. Основные принципы ее были заимствованы из 
стран континента. Начиная с IX века японскими музы¬ 
кантами было создано большое количество произведений 
инструментальной гагаку, но создатели их следовали в 
своем творчестве канону, сложившемуся в начале IX века. 

Формирование же национального музыкального стиля 
вагаку или хогаку («японская музыка»), названного 
так в противоположность тогаку и комагаку (музыке «ки* 
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тайской» и «корейской»), имело место начиная с X века. 
Отдельные попытки создания национальной музыки наблю¬ 
даются еще в VIII веке, но это всего лишь несколько про¬ 
изведений— «Кумэмаи», «Кисимаи», «Госэти» и другие. 
Это танцы, исполнявшиеся под аккомпанемент вокальной 
музыки. В качестве текстов использовались какие-либо на¬ 
циональные легенды и сказы. Однако с точки зрения му¬ 
зыки и даже хореографии названные произведения всеце¬ 
ло были ориентированы на подражание иноземным об¬ 
разцам. 

С X века положение изменилось. С этого времени мы мо¬ 
жем говорить о становлении жанров национальной музы¬ 
ки— сайбра, роэй, имаё, кагура. Эти жанры от¬ 
личаются друг от друга прежде всего составом оркестра. 
Для японской музыки древности это достаточно сущест¬ 
венный фактор. Выше указывалось, что в репертуаре га- 
гаку выделены в особый жанр инструментальные вариан¬ 
ты н о к о р и г а к у. 

Вся музыка вагаку — вокальная. Как правило, в ка¬ 
честве текстов использовались японские стихи, и только в 
роэй пелись стихи китайские, которые, впрочем, были впо¬ 
следствии переведены на японский язык. 

В ходе развития жанров вагаку мелодическое содержа¬ 
ние партии хитирики (а именно — трихорды) завоевали ос¬ 
новное положение в музыкальной структуре и подчинили 
себе все прочие элементы. Вокальная партия развивалась 
в унисон с линией этого инструмента, партия флейты 
практически дублировала эту линию, и даже на духовом 
органе сё, на котором в инструментальной гагаку испол¬ 
нялись аккордовые сочетания, теперь исполнялась одно¬ 
голосная линия (с октавными или квинтовыми удвоения¬ 
ми) в унисон с основной. 

Среди музыки вагаку основное место принадлежит пес¬ 
ням сайбара. Происхождение самого слова «сайбара» не¬ 
ясно. Считается, что первоначально это были песни возниц, 
которые привозили в столицу подать из различных про¬ 
винций. Это объяснение связано с употреблением в напи¬ 
сании данного слова иероглифа «лошадь». Эта точка зре¬ 
ния оспаривается различными версиями, но ни одна из них 
не завоевала единодушного признания. Тексты песен сай¬ 
бара, как правило, любовного содержания, язык ближе к 
архаическим образцам японской поэзии, нежели к языку 
поэтических антологий X века. Первыми образцами сай¬ 
бара были стихи, которые распевались на мелодии попу¬ 
лярных произведений инструментальной гагаку. Всего в 
исторических источниках осталось зафиксированным 61 
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наименование пьес сайбара, из них 25 генетически связайЫ 
с каким-либо произведением тогаку или комагаку. 

По музыкальному своему стилю сайбара были еще 
очень тесно связаны с инструментальной музыкой. Здесь 
сохранен полностью оркестр гагаку и только ударные бы¬ 
ли исключены, в сайбара используется один ударный инст¬ 
румент, сякубёси (типа кастаньет), на котором играет 
сам певец. Отказ от ударных был связан с тем, что форма 
японского стиха асимметрична, и это входило в противоре¬ 
чие с квадратными структурами ударных гагаку. При соз¬ 
дании сайбара японцы не пытались как-то приспособить 
эти инструменты к новым ритмическим структурам, от их 
использования просто отказались. Но даже членение на 
такты, проистекающее из сохранения в оркестре струнных 
с их ритмически четкими фигурациями, было не в духе 
японского национального стиля. Японская мелодия стре¬ 
милась к абсолютно свободному развитию, не скованная 
никакими метрическими рамками. Такой тип изложения 
был использован в зачинах, которые исполнялись певцом, 
аккомпанирующим себе на сякубёси, без участия оркестра. 
Но в хоровой части в сопровождении оркестра присутство¬ 
вало метрическое членение. 

С точки зрения ладовой организации в сайбара был 
уже опробован тип звукоряда, ставший японским нацио¬ 
нальным ладом. Он заключался в сочетании двух нисхо¬ 
дящих трихордов хитирики, что приводило к появлению 
октавного звукоряда. Поскольку в гагаку эти трихорды 
присутствовали только в нисходящем движении, то в вос¬ 
ходящем направлении опорные кварты заполнялись отрез¬ 
ками ангемитонной структуры. В сайбара, однако, и тип 
сопряжений трихордов и принципы восходящего вариан¬ 
та еще неустойчивы, иногда трихорд продолжен вниз от¬ 
резком ангемитонной структуры. Вокальная партия, хити¬ 
рики, рютэки и сё образуют практически унисон. В редких 
случаях в партии флейты мелькают специфические только 
для этого инструмента мелодические обороты, но в целом 
эта партия дублирует партию хитирики и голоса. При этом 
партии струнных производят впечатление некоего балла¬ 
ста, сохраняемого по традиции. 

В роэй от этого балласта отказались. Строго говоря, 
роэй не является только музыкальным жанром. Слово это 
обозначает манеру читать нараспев стихи, декламировать. 
Обычай публично декламировать китайские стихи приоб¬ 
рел большую популярность в Японии с начала IX века. 
Среди текстов, избираемых для таких декламаторских кон¬ 
цертов, было множество произведений чрезвычайно по- 
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йулярного в Японии великого китайского поэта Бо Цзюйгі 
и других китайских поэтов, а также стихи на китайском 
языке, создаваемые японцами. В значительной их части 
преобладала буддийская тематика. С течением времени 
в подобных концертах стали исполняться и стихи на япон¬ 
ском языке. Популярность таких концертов была чрезвы¬ 
чайно велика, и начиная с XI века появляются специаль¬ 
ные сборники, содержащие стихи для этих концертов. Не¬ 
известно, когда к стихам стали создавать музыку, но 
уже в конце XI века существовало 14 произведений, кото¬ 
рые составили жанр роэй в собственно музыкальном смыс¬ 
ле. Эти произведения исполнялись в сопровождении хити- 
рики, рютэки и сё. По форме они делились на одно-, двух- 
и трехчастные, первая половина каждой части исполнялась 
певцом соло, затем к нему присоединялись инструменты. 
До нашего времени сохранились только два произведения 
роэй, поэтому трудно делать какие-либо определенные за¬ 
ключения относительно ладовых признаков этого жанра, 
по-видимому, они не отличались от организации сайбара. 
Ритмически же эта музыка была совершенно свободна. 

Аналогичным жанром был утахико — стихотворения 
только на японском языке. Этот жанр происходил от обы¬ 
чая провозглашать (декламировать) стихотворения, сочи¬ 
ненные императором. 

Со второй половины X века расцвело так называемое 
простонародное искусство дзогэй (буквально — «раз¬ 
личные искусства»): танцы, пение, сценки, которые испол¬ 
нялись бродячими актерами с куклами. Эти виды искусст¬ 
ва становились известными и в аристократических кругах, 
а песенки имаё (буквально — современный стиль) даже 
получили в аристократической среде большое распростра¬ 
нение. С конца XI века наименование «дзогэй» стало упот¬ 
ребляться только для обозначения песен имаё. По¬ 
этическая форма имаё аналогична форме в асан буд¬ 
дийских песнопений на японском языке. Песнопения буд¬ 
дизма проникли в Японию в двух формах: бонсан (пес¬ 
нопения на санскрите) и к а н с а н (песнопения на китай¬ 
ском языке). Васан представляли собой переводы свя¬ 
щенных текстов на японский язык. Существует точка зре¬ 
ния, что имаё представляли собой еще один шаг на пути 
популяризации образов священного писания. В XI—XII ве¬ 
ках имаё были главным образом песнями так называемых 
сирабёси —танцовщиц, певичек, веселых девиц — пред¬ 
шественниц гейш. Они допускались в дома знати, где иног¬ 
да находили себе могущественных покровителей. Несмотря 
на светское амплуа исполнительниц, тексты имаё часто 
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были буддийского содержания. Музыкально же песни имаё 
происходили из того же источника, что и прочие нацио¬ 
нальные жанры эпохи Хэйан, — инструментальной музыки 
гагаку. Стихи распевались на мотивы популярных произ¬ 
ведений, и известно, что мелодия одной из песен («Этэнраку 
имаё») происходит от произведения гагаку «Этэнраку» в 
ладе хё-дзё, отрывок из которого мы приводили выше. 

Все, что было сказано о жанрах вагаку, относит¬ 
ся к музыке светской. Параллельно шло создание цикла 
синтоистских песен и плясок кагура. Строго говоря, в ука¬ 
занный период трудно провести четкую грань между свет¬ 
ской и ритуальной музыкой. Произведения гагаку, по про¬ 
исхождению своему в массе абсолютно светские, использо¬ 
вались и в буддийском и в синтоистском богослужении. 
В синтоистских храмах исполнялись и песни сайбара, а 
одна из этих песен, «Соно кома», была включена в состав 
песен и плясок кагура. 

По своему содержанию песни и пляски кагура восходят 
к различным древнейшим культовым действам. Само сло¬ 
во «кагура» происходит от камукура (местоположение 
божества), означавшее место, вокруг которого производил¬ 
ся обряд. 

В императорском дворце кагура начали исполняться 
еще в VIII веке, и уже тогда началась какая-то работа по 
отбору текстов для исполнителя. На протяжении своего 
существования дворцовые кагура претерпели несколько 
реформ, последние изменения были внесены в их структу¬ 
ру уже в XVI веке. 

Кагура состояли из нескольких главных частей, кото¬ 
рые в свою очередь делились на ряд мелких отделов. Ор¬ 
кестр кагура в настоящее время состоит из хитирики, флей¬ 
ты вабуэ (японская флейта), называемой также кагура- 
буэ (флейта кагура), цитры вагон (или яматогото, 
«японская цитра») и сякубёси. В музыке синтоистских пе¬ 
сен и плясок установился окончательно оригинальный лад 
японской музыки й—Ь — а — § — ез — й с восходящим 
вариантом й — / — & — а — с — й. Партии хитирики, ва¬ 
буэ и вокальная развиваются унисонно (здесь не затра¬ 
гивается проблема партии вагон, требующая довольно 
объемистых экскурсов разнообразного характера, для об¬ 
щей характеристики кагура эта партия не имеет большого 
значения). Ритмически вокальные части кагура совершен¬ 
но свободны, не имеют признаков метрического членения, 
танцевальные же идут в размере 4 / 4 . 

Музыкальное мышление, проявившееся в создании жан¬ 
ров вагаку, можно определить как линеарное, причем тя- 
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готеющее к строгому одноголосию. Сложная ладовая 
структура инструментальной гагаку определялась особы¬ 
ми историческими условиями, с одной стороны, огромное 
значение имели положения китайской музыкальной теории 
и принципы организации музыкального материала, отра¬ 
женные в произведениях, восходящих именно к китайской 
традиции, а с другой — эстетически японцам были ближе 
формулы духовых, прежде всего трихорды хитирики, чем 
пентатонические ангемитонные построения китайской му¬ 
зыки. В инструментальной гагаку и даже в сайбара налицо 
стремление совместить эти два момента, что приводило к 
элементам полиладовости. Перенесение из инструменталь¬ 
ной гагаку в структуру сайбара струнных инструментов, 
партии которых основывались на пентатонических звукоря¬ 
дах китайской музыки, приводило к наличию аккомпане¬ 
мента, вступающего в ладовое противоречие с основной 
мелодической линией. В роэй и кагура противоречия были 
осознаны, и партии струнных сняты. Сокращение оркест¬ 
ра, тенденция к которому отчетливо проявляется в рассмат¬ 
риваемый период, прежде всего имело целью «высвобо¬ 
дить» из различных напластований одноголосную линию, 
которая в вагаку поручалась дуэту духовых инструментов 
и голосу. Предельное свое выражение эта тенденция полу¬ 
чила уже в музыке театра Но, все построения которой 
строго одноголосны, а оркестр сведен к одной флейте и 
трем барабанам. 

Однако при отмеченной тенденции к достижению стро¬ 
гого одноголосия, необходимо обратить внимание и на ха¬ 
рактер унисона. Унисона идеального, с европейской точки 
зрения, японская музыка VIII — XII веков не знала. Строй 
инструментов не был унифицирован, и в музыке гагаку, 
например, постоянно сталкивается е и ез. Подобные «ше¬ 
роховатости», нарушающие «гладкое» течение мелодиче¬ 
ского развития, имеют специальное название «сурэру» 
(буквально — «тереться»). Развитию инструментария га¬ 
гаку и, в частности, унификации его строя препятствовали 
достаточно низкий уровень абстрактного мышления и низ¬ 
кий уровень технического развития, а также консерватизм 
всей системы феодального мышления (до сих пор музы¬ 
канты гагаку сами делают инструменты, пользуясь древ¬ 
нейшей кустарной техникой). Но эти «шероховатости» бы¬ 
ли осознаны и эстетически. Танидзаки Дзюнъитиро в зна¬ 
менитом эссе «Похвала тени» пишет: «В противополож¬ 
ность европейцам, стремящимся уничтожить грязь везде, 
где они ее обнаруживают, мы всячески бережем ее и де? 
даем прекрасной». Это проявляется в любви к нечище- 
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ному серебру, к тусклому нефриту, к туманным кристал¬ 
лам, в то время как кристаллы, ввозимые из-за границы, 
кажутся японцам, по словам автора, «слишком прозрач¬ 
ными». Эти общие положения японской эстетики, по-види¬ 
мому, и способствуют тому, что за весь длительный период 
существования репертуара гагаку японские музыканты не 
избавились от указанных «шероховатостей». 

В заключение мы хотим сказать о месте гагаку в тра¬ 
диционной музыке Японии. В истории любой музыкальной 
культуры есть тот значительный пункт, тот исходный мо¬ 
мент, когда формируются теоретические, технологические, 
эстетические категории и принципы, определяющие ее 
оригинальное лицо и последующее развитие. Сколь бы 
далеко ни ушла данная культура в своем историческом 
движении, подчиняясь закономерностям внутренней эволю¬ 
ции или подвергаясь воздействию со стороны других му¬ 
зыкальных культур, она сохраняет связь с комплексом 
характеристик, сложившихся в этот период. Именно эта 
связь определяет ее внутреннее единство на всем протя¬ 
жении развития и ее специфичность по сравнению с дру¬ 
гими культурами. Для музыки Японии таким периодом 
были именно VIII—XII века, эпоха развития гагаку. Эта 
музыка является фундаментом для всего последующего 
развития традиционного музыкального искусства. Лад, 
сложившийся в период развития вокальных жанров ва- 
гаку, стал японским национальным ладом. Японский на¬ 
циональный инструментарий был в основном ограничен ин¬ 
струментами гагаку. До заимствования европейских ин¬ 
струментов в Японии появилось лишь несколько новых — 
сямисэн, кокю, сякухати (инструмент, которому 
было присвоено название флейты, используемой в VIII— 
XII веках, но потом вышедшей из употребления). Если 
же говорить о примерах непосредственного воздействия, 
то жанры вагаку оказали большое влияние на формирова¬ 
ние музыкального аспекта театра Но, в то время как тан¬ 
цы гагаку влияли на хореографическую сторону этого 
театрального жанра. 



Т. Морозова 


РАБИНДРАНАТ ТАГОР 
И МУЗЫКАЛЬНЫЕ ТРАДИЦИИ ИНДИИ 


Имя Рабиндраната Тагора, великого индийского писа¬ 
теля, поэта, художника, публициста и общественного дея¬ 
теля, хорошо известно советским людям. Многие читали его 
романы, рассказы, пьесы, стихотворения. Его эстетические 
концепции становились предметом специального изучения 
советских ученых, которые отмечали исключительную ши¬ 
роту и многогранность творчества Рабиндраната Тагора. 

В то же время в силу ряда причин обширная область 
тагоровского наследия — его песенное творчество — все 
еще остается для нас малоизвестной. Между тем из всего 
созданного Тагором именно песни (а их более двух тысяч!) 
пользуются в Индии наибольшей популярностью и лю¬ 
бовью. 

Сам Р. Тагор часто говорил, что хотел бы остаться в 
памяти потомков как создатель песен 1 . Музыкальная 
жизнь сегодняшней Индии убедительно свидетельствует о 
том, что высказанное им желание осуществилось. Особен¬ 
но это ощущается на родине Р. Тагора в штате Западная 
Бенгалия, где ни одно из сколько-нибудь значительных об¬ 
щественных событий (будь то митинг, профсоюзная кон¬ 
ференция, свадьба или праздничное гуляние) не обходит¬ 
ся без исполнения тагоровских песен. 

Ежегодно в день рождения Р. Тагора в Калькутте, 
Шантиникетоне и многих других культурных центрах Ин¬ 
дии открываются красочные фестивали его песен, музы¬ 
кальных драм и песенно-танцевальных представлений. 
Повсеместно проводятся специализированные концерты, 
организуются «недели музыки Р. Тагара», создаются клу¬ 
бы и общества его имени. Профессиональные певцы оспа- 


1 Рабиндранат Тагор. К столетию со дня рождения. Сборник ста¬ 
тей —М., 1961, с. 33, 
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ривают друг у друга право называться лучшими исполни¬ 
телями песен Р. Тагора и создают даже самостоятельные 
школы, где ревностно передают ученикам накопленный ими 
опыт, свою особую манеру исполнения и художественную 
трактовку отдельных его произведений. 

Все это позволяет утверждать, что песенное творчество 
Р. Тагора составляет неотъемлемую часть культурного 
наследия современной Индии, является предметом на¬ 
циональной гордости и всеобщего признания. Не послед¬ 
нюю роль при этом играет и то обстоятельство, что песен¬ 
ное творчество Р. Тагора неразрывно связано с лучшими 
страницами истории борьбы индийского народа за осво¬ 
бождение от британского колониального гнета. 

Музыка его песен представляет собой, по единодушно¬ 
му признанию индийских музыковедов, настолько значи¬ 
тельный вклад в новейшее музыкальное искусство Индии, 
что выделяется ими в самостоятельное творческое направ¬ 
ление, обозначенное специальным термином — рабин- 
дрошонгит (музыка Рабиндраната). 

Жизнь Рабиндраната Тагора (родился 8 мая 1861 го¬ 
да) проходила во время становления и расцвета «Бенгаль¬ 
ского возрождения» — очень важного периода в культур¬ 
ной жизни страны, вызванного подъемом национального 
самосознания передовой части интеллигенции Бенгалии, 
центр которой — Калькутта, до 1911 года официально 
именовалась столицей Британской Индии. 

Дед Р. Тагора, Дароканатх Тагор, был ближайшим 
сподвижником одного из выдающихся бенгальских просве¬ 
тителей— Раммохана Рая (1772—1833), основателя об¬ 
щества «Брахма-Самадж»; отец, Дебендронатх Тагор, стал 
позднее одним из руководителей этого общества, а сам 
Рабиндранат Тагор с 1884 по 1911 год был его бессмен¬ 
ным секретарем К 

Дом Тагоров был своеобразным центром культурной 
жизни Калькутты. Его посещали известные общественные 
деятели, видные писатели, драматурги, наиболее именитые 
музыканты. «Одним из великих преимуществ моей моло¬ 
дости была литературная и артистическая атмосфера, гос¬ 
подствовавшая в нашем доме», — писал Р. Тагор в своих 
«Воспоминаниях» 1 2 3 . 


1 См.: Тагор Р. Собр. соч. — М., 1965, т. 1, с. И. Члены об¬ 

щества выступали за отказ от многих косных традиций и предрассуд¬ 
ков феодализма, считали необходимым провести реформу индуизма, 
установить равноправие женщин, активно призывали к борьбе с коло¬ 
ниальными порядками. 

3 Тагор Р. Указ, соч., т, 12, с, 74, 
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Эта атмосфера не могла не воздействовать на вообра¬ 
жение мальчика, пробуждая в нем стремление к творчест¬ 
ву, рождая постоянную потребность в художественном са¬ 
мовыражении. Свои первые стихи Р. Тагор сочинил, когда 
ему было «не более семи-восьми лет» 1 , первые мелодии — 
когда ему было около четырнадцати. «Мой пятый брат 
Джоти, — вспоминает Р. Тагор, — одно время [...] проводил 
целые дни [...], поглощенный сочинением новых мелодий [...] 
Оккхой-бабу и я, сидя по сторонам, подбирали слова к 
мелодиям, чтобы лучше удержать их в памяти. Так про¬ 
изошло мое первое посвящение [...] в сочинение мелодий» 2 . 

Увлечению Р. Тагора музыкой во многом способство¬ 
вало и то, что он от природы обладал прекрасным слухом, 
отличной музыкальной памятью и хорошими вокальными 
данными. Отец Р. Тагора стремился дать детям хорошее 
разностороннее образование и активно поддерживать в до¬ 
ме творческую атмосферу. Дети участвовали в поста¬ 
новке драм, сочиняли стихи и гимны к традиционному 
празднику «Хинду Мела», читали отрывки из произведе¬ 
ний прогрессивных бенгальских литераторов. 

По отзывам современников, отец Р. Тагора был разно¬ 
сторонне одаренным человеком и лично принимал участие 
в подготовке всех крупных праздников. «Хинду Мела — так 
называлась ежегодная ярмарка, установившаяся при со¬ 
действии нашей семьи [...] Это была, пожалуй, первая по¬ 
пытка воплощения идеи Матери-Индии как идеи нацио¬ 
нально-религиозной. Известный национальный гимн «Сла¬ 
ва Индии» был тогда сочинен моим братом. Пение песен, 
возвеличивающих родину, декламация патриотических 
стихов, выставка произведений национальных искусств и 
ремесел, поощрение национальных талантов и способно¬ 
стей — вот что составляло программу этой Мела» 3 . 

Принимая во внимание столь разнообразную програм¬ 
му «Хинду Мела», можно с уверенностью утверждать, что 
подобные ежегодные «фестивали национальных талантов» 
сыграли исключительно важную роль как в расширении 
музыкального кругозора юного Рабиндраната, так и в 
появлении у него «страсти» к коллекционированию раз¬ 
личных по стилю мелодий. Последнее обстоятельство надо 
выделить особо, поскольку оно во многом объясняет истоки 


1 Тагор Р. Указ, соч., с. 26. 

2 Там же, с. 81. 

3 Тагор Р. Указ, соч., с. 88. Упомянутый Тагором гимн «Слава 
Индии» принадлежал брату Р. Тагора — Джотириндронатху, к совре¬ 
менному гимну Индии отношения не имеет. 
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широкого стилевого диапазона творчества Р. Тагора И сво¬ 
бодный подход к ряду традиционно установившихся в ве¬ 
ках музыкальных канонов. 

Согласно традициям семьи детство и юность Р. Тагора 
проходили под доминирующим влиянием классической му¬ 
зыки Северной Индии (хиндустани-сангит). 
«Классические песни древнего Хиндустана пользовались 
в семье Тагора почетом. Его старшие братья постоянно 
исполняли такие песни и нередко по их образцу сочиняли 
новые бенгальские песни. Во время различных религиоз¬ 
ных церемоний и праздников в семье Тагоров дети всегда 
пели эти песни» К 

Естественно поэтому, что в первых сочинениях Р. Таго¬ 
ра обнаруживается подражание классической музыке хин¬ 
ди. Вместе с тем в них можно заметить и отдельные черты 
будущего «тагоровского стиля», выражающиеся в данном 
случае в его стремлении к органическому эмоциональному 
соответствию текста и мелодии. 

Творческий путь Р. Тагора-музыканта можно разде¬ 
лить на три самостоятельных периода, отражающих важ¬ 
ные этапы его композиторской деятельности. Первый из 
них охватывает годы от появления его первых музыкаль¬ 
ных сочинений (1874—1875) до поездки в родовое имение 
Шилайдохо (1891). Тогда молодой композитор пробовал 
силы в различных индийских классических жанрах, со¬ 
чинял подаболи (музыкальные поэмы) в духе поэтов- 
вишнуитов, знакомился с европейской музыкальной куль¬ 
турой. 

С самого начала, да, пожалуй, и в последующие пе¬ 
риоды проявлялась удивительная широта интересов авто¬ 
ра в выборе тематики своих произведений и обращении к 
тем или иным классическим жанрам. Для музыки Индии 
того времени подобные черты были уникальными. 

В этой связи следует отметить, что исторически сло¬ 
жившаяся система подготовки музыкантов в Индии, осно¬ 
ванная на усвоении учеником норм традиционного музы¬ 
кального искусства только по слуху (в процессе много¬ 
кратных повторений за учителем), неизбежно приводила 
к узкой специализации. Этому также способствовала и осо¬ 
бая роль учителя (гуру), который становился и духов¬ 
ным наставником ученика, определявшим его музыкальные 
интересы, вкусы, композиторские устремления. 

Трудно предположить, как бы развивалось дарование 
Р. Тагора, если бы он стал на путь профессионального ис- 


1 Рабиндранат Тагор. К столетию со дня рождения, с. 301. 
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полнительства. Но он никогда не стремился к этому, да и 
отец, поощряя занятия детей музыкой, делал это больше 
для того, чтобы дать соответствующее их роду образова¬ 
ние. В дом Тагоров приглашались самые известные и та¬ 
лантливые исполнители (устады), представлявшие раз¬ 
личные национальные стили и школы. 

«Во время нашего отрочества музыка процветала у нас 
в семействе. Для меня в этом было то преимущество, что 
я мог впитывать ее без малейших усилий всем моим су¬ 
ществом. Но зато, с другой стороны, я не получил вслед¬ 
ствие этого технического умения, которое вырабатывается 
постепенным изучением, шаг за шагом» К 

Подобное восприятие музыки «всем существом» при¬ 
вело в дальнейшем к тому, что юный Р. Тагор начал со¬ 
чинять свои музыкальные произведения сразу в несколь¬ 
ких классических жанрах: д хруп ад, дхамар, кхе- 
аль, таппа 1 2 . Такого ранее не осмеливался делать 
ни один сочинитель. При этом Р. Тагор показал столь глу¬ 
бокие знания тончайших особенностей указанных жанров, 
что его замечание относительно недостаточного «техниче¬ 
ского умения» следует отнести к его исключительной 
скромности и требовательности к себе. 

Крупными произведениями этого периода, ставшими 
определенными вехами музыкального творчества Р. Таго¬ 
ра, являются написанный под влиянием поэтов-вишнуитов 
(XIV—XV века) музыкально-поэтический цикл «Бхану- 
шингер подаболи» (1877—1883), известный у нас под 
названием «Поэмы Бханушингхо Тхакура», а также му¬ 
зыкальные драмы «Бальмики протибха» («Гений Вальми- 
ки», 1881), «Каль мригайя» («Роковая охота», 1882), 
«Майяр кхеля» («Игра иллюзий», 1888). 

Поэты-вишнуиты привлекли внимание Тагора тем, что 
в своих песнях они стремились к гармоничному сочетанию 
поэзии и музыки. Вдохновленные ими «Поэмы Бханушинг¬ 
хо Тхакура» и по сей день пользуются у индийцев большой 
популярностью. Появившиеся после возвращения юного 
Рабиндраната из Англии (где он провел около двух лет: 
1878—1880) музыкальные драмы впитали в себя, наряду 
с традициями индийского театрального искусства, и неко¬ 
торые элементы европейской музыки. Этот момент пред¬ 
ставляет особый интерес, на нем стоит остановиться не¬ 
сколько подробнее. 


1 Тагор Р. Указ, соч., т. 12, с. 81—82. 

2 Далее будут рассмотрены подробнее. 
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Знакомство Р. Тагора с европейской музыкой вызвало 
у него смешанные чувства. Слишком глубокие различия, 
заложенные в самой природе индийской и европейской 
музыкальных культур, привели юного Рабиндраната в за¬ 
мешательство. «Для меня концерт был равносилен цирко¬ 
вому представлению, — писал он о своих первых музы¬ 
кальных впечатлениях в Брайтоне, — и сколь ни поражало 
меня искусство певицы, достоинств самой мелодии я оце¬ 
нить не мог. Я с трудом удерживался от смеха, когда ус¬ 
лышал в некоторых каденциях подражание пению птиц. 
Я все время ясно чувствовал, что это — неправильное при¬ 
менение человеческого голоса» 1 . 

Однако очень быстро «удивление» и «недоумение» по 
поводу европейской музыки начинает сменяться у Р. Та¬ 
гора более глубокими ее оценками. Он отмечает романтизм 
европейской музыки, жанровое разнообразие, тесную 
связь с реальной жизнью, содержательность поэтических 
текстов, бережное отношение к народным напевам. Вместе 
с тем, по его мнению, европейская музыка не переступала 
«пределов повседневности» и не могла увлечь «в глубины 
Сострадания или на Вершины Отрешенности» 2 . Видимо, 
поэтому несколько позднее, суммируя свои впечатления, 
Р. Тагор писал: «...что индийская и европейская музыка 
представляют совершенно независимые друг от друга по 
ценности явления и что доступ в человеческое сердце они 
находят совершенно разными путями» 3 . 

Пребывание в Лондоне расширило представление 
Р. Тагора о художественных возможностях музыки, сти¬ 
мулировало творческую инициативу, способствовало укреп¬ 
лению его стремления к демократизации отдельных кано¬ 
нов индийского классического наследия. Анализ музы¬ 
кальных произведений Р. Тагора в целом показывает, что 
европейская музыка оказала определенное влияние на его 
творчество. Наиболее явно это сказалось на произведениях, 
написанных сразу же после возвращения из Англии. Од¬ 
нако в том или ином виде влияние европейской музыки 
нашло свое отражение и в его творчестве последующих 
лет. 

Наиболее показательной в этом плане является сочи¬ 
ненная сразу по приезде на родину музыкальная драма 
«Бальмики протибха». В музыкальную ткань этой драмы 
вошли три европейские мелодии: две английские (в ка- 


1 Тагор Р. Указ, соч., с. 117, 

2 Там же. 

3 Там же. 
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честве характеристики пьяных разбойников) и ирландская 
(для плачущих нимф). «Бальмики», по собственному при¬ 
знанию Р. Тагора, создавалась в результате «совместного 
увлечения чужой и своей музыкой [...] Мелодии в ней были 
по большей части индийские, но с них совлечено было об¬ 
лачение классического величия; привыкшие парить в не¬ 
бесах, они здесь обучены были хождению по земле» 1 . 
Вспоминая атмосферу создания «Бальмики протибха», 
Р. Тагор писал о том, что «...был совершенно поглощен 
привлекательной задачей: освобождения мелодических 
форм от их оков и приноровления к неведомой ранее раз¬ 
нообразной трактовке» 2 . 

Стремясь в данном случае придать новое звучание ин¬ 
дийским традиционным формам, Р. Тагор тем не менее не 
пошел на сколько-нибудь значительное изменение их музы¬ 
кальной фактуры. Музыкальное изложение по-прежнему 
оставалось монодийным, сохраняющим свои ладово-рит¬ 
мические особенности, отличающиеся от европейских 
тональной и метрической основ. В этом плане каких-либо 
тенденций к синтезу европейских и индийских стилей и 
средств музыкального языка в его произведениях мы не 
наблюдаем. Р. Тагор всегда оставался индийским нацио¬ 
нальным художником. Контакты Р. Тагора с европейской 
музыкой наиболее конкретно выразились в заимствовании 
отдельных мелодий. Более существенным для данного 
периода было обогащение молодого композитора новыми 
идеями, композиционно-тематическими концепциями, ко¬ 
торые свидетельствовали о широте его художнической по¬ 
зиции. 

Началом второго периода можно считать время переезда 
Тагора в родовое имение Шилайдохо (1891). Конец же 
периода следует отнести к 1913 году, когда ему была при¬ 
суждена Нобелевская премия. 

В этот период он занимается серьезным изучением на¬ 
родного песенного творчества. В Шилайдохо (где он пробыл 
около 14 лет с небольшими перерывами, до 1905 года) 
Р. Тагор имел редкую возможность ежедневно, как когда- 
то в детстве, «впитывать всем существом» жизнь, обычаи, 
обряды и песни бенгальской деревни. Его увлекали свое¬ 
образные приемы развития ритмического рисунка, общая 
эмоциональная выразительность народного мелоса, сдер¬ 
жанность в применении фиоритур и т. п. Именно в эти 
годы стал постепенно складываться особый «тагоровский 


‘Тагор Р. Указ, соч., 119. 
2 Там же. 
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СТиЛь» песенной композиции, сочетавший в себе как осно¬ 
вы классической мелодики, так и лучшие черты народного 
песенного творчества. 

Значительную роль в формировании Р. Тагора как ху¬ 
дожника сыграло и его активное участие в национальном 
движении 1905 года, которое было направлено против 
предпринятого англичанами раздела Бенгалии. Созданные 
Р. Тагором в это время (и сохранившие популярность до 
сих пор) патриотические песни имели своей целью пробу¬ 
дить национальное самосознание народа. Они были обра¬ 
щены к массам. В большинстве из них используются рит¬ 
мический рисунок и интонации народного песенного жан¬ 
ра б а у л ь. 

Творчество бродячих деревенских певцов-баулей (от¬ 
сюда и название жанра) привлекло Р. Тагора, по его же 
признанию, своеобразием мелодики и редкой поэтической 
образностью. Исполняя песню, обычно религиозного со¬ 
держания, певец-бауль левой рукой выстукивает ее рит¬ 
мический рисунок на небольшом, привязанном к поясу 
барабане (б ай я), правой — подыгрывает на однострун¬ 
ном щипковом инструменте (го п и ч а нд) и одновремен¬ 
но пританцовывает, добавляя к общему звучанию ритмич¬ 
ный перезвон закрепленных на ногах колокольчиков. Ме¬ 
лодика песен, как правило, не очень сложная, но вырази¬ 
тельная. Однако основным их компонентом является поэти¬ 
ческое слово. В Индии можно встретить изданные сборни¬ 
ки текстов песен баулей. 

Р. Тагор отмечал в баулях лаконичность текстов при 
глубине заключенной в них мысли и трогательность мело¬ 
дии. Он восхищался тем, как певцы из народа могли так 
точно выражать своим простым языком исключительно 
сложное, порой даже философское содержание 1 . Высоко 
оценивал он и мелодику баулей. «Эти мелодии нельзя 
поставить в ряд с какими-либо другими, узнать их нетруд¬ 
но [...] и всегда ясно, что это мелодии нашей страны, а не 
какой-то чужой [...] 2 «Без всяких сомнений могу сказать, 
что они вечно будут современниками всех поколений» 3 . 

Не случайно поэтому, что в трудные дни октября 
1905 года, когда встал вопрос о сохранении единства его 
родины, Р. Тагор решил обратиться к миллионам своих 
братьев с песнями, написанными в стиле бауль, интонации 

1 Чоудхури Приеброто. Рабиндрошонгит лёгчити, киртон о уч- 
чан го шонгитэр пробхаб. — Калькутта, 1970, с. 218—219 (на бенгаль¬ 
ском яз.). 

2 Там же, с. 223. 

3 Там же, с. 221. 
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и ритмика которых были особенно близки и понятны на¬ 
роду. Вот текст одной из патриотических песен Тагора в 
жанре бауль: 

Пусть Бенгалии земля, воды, воздух и поля 

Благодатны будут, благодатны, боже! 

Пусть Бенгалии дома, рынки, нивы, закрома 

Изобильны будут, изобильны, боже! 

Пусть бенгальцев упованья, мысли, речи и желанья 

Справедливы будут, справедливы, боже! 

Пусть бенгальцев всех сердца бьются в лад — и до конца 
В единенье будут, в единенье, боже! 1 

Приняв бауль за основу, Р. Тагор, однако, не пошел по 
пути его слепого копирования. «Мои многие песни, — го¬ 
ворил автор, — сочинены наподобие баулей. Но я никогда 
не хотел подражать им полностью. Можно назвать их Ра- 
биндро-бауль» 2 . 

Песни этого периода сразу получили всеобщее призна¬ 
ние и звучали как пламенные призывы к единству в борьбе 
за свободу и процветание Бенгалии. Вот названия некото¬ 
рых из них: «Пусть куются все крепче оковы» («Одэр бад- 
хон джотои шонтро хобэ»), «Я не боюсь» («Ами бхойё ко- 
робо на»), «Днем и ночью имей надежду» («Нишидын бхо- 
роша ракхиш»), «Что ты льешь потоки слез» («Чхи чхи, 
чокхэр джоле бхэджаш нэ»), «Пусть кто хочет от тебя от¬ 
ходит» («Джэ томай чхарэ чхарук»), «О, моей страны зем¬ 
ля» («О амар дэшэр маты»), «Моя золотая Бенгалия» 
(«Амар шонар бангла») 3 . 

Объединенные страстной патриотической идеей эти 
песни были неодинаковы по формам ее выражения: в них 
сочетались и пафос, и лирика, воспевалась красота родной 
земли, звучала клятва в вечной сыновней преданности ро¬ 
дине, решимость встать на ее защиту, избавить народ от 
страданий. 


Склоняюсь пред тобой, земля моя, смиренно! 
Тебя покрыл анчол Владычицы вселенной. 

С тобою слито неразрывно тело, 

Моей душой ты овладела. 

Твой нежный образ мне всего милей! 

На лоне у тебя родился и умру. 

Ты смотришь ласково на вечную игру. 

Я с детства ел твой рис, и крепли силы 4 . 


‘Тагор Р. Собр. соч., т. 8, с. 37. 

2 Чоудхури Приеброто. Рабиндрошонгит, т. 221 (на бенгали). 

3 Тагор Р. «Шшоробитан».— Калькутта, 1971, т. 46, с. 64, 37, 
34, 40, 72, 26, 9. 


4 Т а г о р Р. Собр. со., т. 8, с. 31. 
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Приводим нотную запись данной песни 1 : 


„О АМАР ДЭШЕР МАТЫ“ 

(„О МОЯ РОДНАЯ ЗЕМЛЯ") 

Р. ТАГОР. Шшоробитан. Бишшо- 
бхароти. Калькутта. 1971 


1 тал-дадра 

+ О + О 



А ха дхын не на тхун на дха дхым на на тхун на 

Умеренно 



то- мар по. рэ тхэ- ка _ и ма. тха. 



1 Данная нотная запись (как и все последующие) сделана авто¬ 
ром статьи. Она соответствует индийскому изданию песен Р. Тагора в 
нотно-буквенной системе «акар-матрик», в которой были записаны 
практически все его песни еще при жизни. Система «акар-матрик» по¬ 
зволяет зафиксировать основную мелодию, но не дает полного пред¬ 
ставления об особенностях индийской орнаментики. Однако индийские 
музыканты уверенно пользуются этой системой, поскольку исполни¬ 
тельские навыки и характерные вокальные приемы позволяют им «рас¬ 
цвечивать» мелодию в соответствии с авторским замыслом. Чтобы чи¬ 
тателю получить наиболее правильное представление об исполнении 
приводимых здесь и далее примерах, ему необходимо, хотя бы в об¬ 
щем плане, ознакомиться с особенностями индийской манеры пения. 
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К патриотической теме Р. Тагор обращался в разные 
периоды своей творческой деятельности. Индийские музы¬ 
коведы подразделяют шшодэши (патриотические пес¬ 
ни) Р. Тагора на песни, появившиеся до 1905 года, в 
1905 году и после 1905 года. 

В 1910 году вышел сборник песен Р. Тагора под назва¬ 
нием «Гитанджали» («Жертвенные песни»), за поэтиче¬ 
ский текст которых (в его собственном переводе на англий¬ 
ский язык) он в 1913 году удостоился Нобелевской премии. 
Мелодии этих песен остаются для европейцев неизвестны¬ 
ми, между тем именно в музыке песен нашла отражение 
значительная эволюция, произошедшая в художественном 
мышлении поэта и композитора. Вошедшие в этот сборник 
сочинения 1 знаменуют собой окончательное оформление 
«тагоровского стиля» в индийской музыке. 

Последний, наиболее зрелый период творческой дея¬ 
тельности Тагора охватывает произведения, созданные с 

1 Сборник состоит из 239 поэм, 157 из которых — песни. 


8 «Музыка народов Азии и Африки: 
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1913 года по 7 августа 1941 года. Песни этих ле? отлйча- 
ются философской углубленностью, яркой индивидуаль¬ 
ностью, совершенством формы и неразрывным единством 
мелодии и слова. Помимо песен, Р. Тагор продолжал со¬ 
здавать новые музыкальные драмы. Он подвергает значи¬ 
тельной переработке написанную им еще в 1888 году пьесу 
«Майяр кхела» («Игра иллюзий», вторая редакция 
1938 год). 

Наиболее популярные музыкальные драмы этого перио¬ 
да— «Пхальгуни» («Торжество весны», 1925), «Ташер дэш» 
(«Карточное королевство», 1933), «Читрангада» (1936), 
«Чондалика» и «Щама» (1938). Они примечательны по те¬ 
матике, интересны как самые зрелые образцы музыкального 
творчества композитора. В них получили отражение основ¬ 
ные философские и социальные концепции автора. Эти со¬ 
чинения пронизаны верой в красоту и благородство челове¬ 
ческих отношений, в них воспевается всепобеждающая сила 

любви, добра и справедливости. 

* 

Чтобы понять своеобразие, яркую индивидуальность 
«рабиндрошонгит», необходимо проникнуть во все слож¬ 
ности взаимосвязей различных истоков, питавших творче¬ 
ство Р. Тагора. Естественно, что в рамках краткой статьи 
автор ее будет вынужден касаться только наиболее су¬ 
щественных аспектов этих взаимосвязей. Кроме того, для 
раскрытия особенностей творческого стиля Р. Тагора пред¬ 
ставляется необходимым по ходу изложения давать сжа¬ 
тые характеристики некоторых явлений музыкальной куль¬ 
туры Индии. Здесь необходимо еще раз подчеркнуть, что 
наиболее устойчивое и доминирующее влияние на Р. Та¬ 
гора оказала классическая музыка Хиндустани. Этому 
аспекту «рабиндрошонгит» и будет посвящено дальнейшее 
изложение. 

Известно, что классическая индийская музыка в основе 
своей монодийна. Естественно, что все песни и музыкаль¬ 
ные драмы Р. Тагора по своему складу также строго од¬ 
ноголосны и никогда не имеют в мелодике каких-либо 
подголосочных элементов. 

В качестве основополагающего начала индийская му¬ 
зыка имеет совершенно особый тип ладовой организации, 
каковым является рага. Рага представляет собой сложное 
понятие, вмещающее в себя ряд важных и взаимосвязан¬ 
ных музыкальных комплексов: 

определенный состав звукоряда (д ж а т и) с обуслов¬ 
ленным порядком последовательности движения звуков 
вверх и вниз; 
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йнтгойацйоннуіо характеристику (или основной мелоди¬ 
ческий базис), выраженную типическими мелодическими 
оборотами ( п а к а д) 

эмоциональную характеристику (раса или рош), оп¬ 
ределяющую сферу эмоционального воздействия, свойст¬ 
венного данному ладоинтонационному образованию. 

Теоретически из звуков двенадцатиступенной октавы 
можно образовать около 35.000 различных раг. На практи¬ 
ке в силу «естественного отбора» употребляется не более 
двухсот. В самом обобщенном плане, с тем чтобы более 
наглядно определить роль раги как специальной понятий¬ 
ной категории, ее можно представить в виде своего рода 
«музыкальной идеи», которую исполнитель берет в качест¬ 
ве основы и раскрывает в процессе развития создаваемой 
им композиции. Диапазон применения раги необыкновенно 
широк. Она используется как в малых, так и в крупных 
развитых формах. 

Создавая инструментальное или вокальное произведе¬ 
ние на основе той или иной раги, композитор (он же ис¬ 
полнитель) в зависимости от выбранной им формы следует 
строго определенным законам ее композиционной структу¬ 
ры. Если иметь в виду классическую вокальную музыку 
Хиндустани, то ее основными жанрами являются дхру¬ 
па д, дхамар, кхеаль, тхумри и другие. Они-то 
и послужили первоисточником для Тагора при сочинении 
им своих песен. 

Индийские музыковеды отмечают, что уже в начале 
творческой деятельности он использовал более 80 раг. 
При этом он позволял себе отклоняться от их отдельных 
строгих нормативов, когда последние входили в противоре¬ 
чие с его замыслом. Р. Тагор, например, впервые сочетал 
несколько раг в рамках одной композиции, более свободно 
подходил к использованию заданного для каждой раги 
звукоряда, считал не обязательным всегда следовать стро¬ 
го установленной регламентации исполнять ту или иную 
рагу только в отведенное для нее время. Он отклонялся от 
мелодического эталона раги, когда того требовали содержа¬ 
ние, эмоциональный строй создаваемого им музыкального 
произведения. 

Новаторское отношение к уже сложившимся музыкаль¬ 
ным традициям проявил Р. Тагор и при подходе к жанрам 
вокальной классики. Для уяснения проявленной им твор- 


1 С тяготением в главные опорные звуки: (вади и самвади). 
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чёской инициативы необходимо предварительно ОСТаПб* 
виться на главных признаках этих жанров. 

Одним из древнейших и, пожалуй, наиболее традиции 
онных из них является д хруп ад, сложившийся в совре¬ 
менных очертаниях, как это принято считать, в XVI ве¬ 
ке н. э. Расцвет этого жанра связан с именами таких 
крупных музыкантов, как Сваами Харидас и его 
продолжателя Т а н с е н а. 

Дхрупаду свойственны неторопливость изложения, 
внутренняя сосредоточенность, углубленность, сочетающие¬ 
ся с какой-то особенной одухотворенностью и возвышен¬ 
ностью. Указанные черты музыки находятся в соответст¬ 
вии с особенностями индийского характера. И может быть, 
в силу этого знание, понимание дхрупада как раньше, так 
и теперь служат своеобразным мерилом высокой образо¬ 
ванности. Освоение дхрупада в традиционной системе обу¬ 
чения является обязательным для музыкантов любого про¬ 
филя (в том числе и инструменталистов). 

Не удивительно поэтому, что и в семье Тагоров дхру- 
пад вызывал особый интерес и поклонение. Этим, вероят¬ 
но, во многом и объясняется отмечаемая всеми исследова¬ 
телями ярко выраженная привязанность Рабиндраната 
Тагора именно к дхрупаду, занявшему преобладающее 
место в его песенном творчестве. 

Каковы же особенности традиционного дхрупада? Он 
создается на основе одной избранной (по желанию испол¬ 
нителя) раги и представляет собой сложную, развернутую 
вокальную форму, состоящую, как правило, из трех взаи¬ 
мосвязанных разделов. 

Первый из них, создающий соответствующую эмоцио¬ 
нальную атмосферу, своего рода «представление» или рас¬ 
крытие перед слушателями выбранной раги, являет со¬ 
бой развернутое (трехчастное) вступление — а л ап (ала- 
па). Раскрытие раги в алапе совершается путем постепен¬ 
ного пропевания всех нот, входящих в состав ее звукоряда 
(с учетом их ввода в порядке поступенной очередности), 
демонстрации ее характерных мелодических оборотов и 
различных связующих, импровизационных элементов, без 
акцента на каком-либо определенном мелодико-тематиче¬ 
ском материале. Алап не связан рамками четкой метрорит¬ 
мической схемы. Организующим началом в нем является 
только заданный для каждой части темп (медленный, сред¬ 
ний, быстрый). 

Следует еще раз подчеркнуть, что основное назначение 
алапа — введение слушателя в атмосферу выбранной для 
данной композиции раги. Алап не несет и функционально 
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не может нести никакой смысловой или тематической на¬ 
грузки. Алап исполняется без слов, в основном на гласной 
«а», или с применением трех-четырех ничего не значащих 
слогов типа «ном», «ана», «нэ» и наименований самих нот. 

В алапе доминирует импровизационное начало. Худо¬ 
жественный уровень его исполнения зависит от опыта, му¬ 
зыкального воображения, уровня мастерства, темперамента, 
настроения, эмоциональности импровизатора, окружающей 
его обстановки, характера и настроения аудитории и т. д. 1 
Отсутствие метроритмической схемы, абсолютно произ¬ 
вольная длительность начальных вокализов и разделяю¬ 
щих их пауз, а также необычайная тонкость и сложность 
орнаментики значительно затрудняют нотную фиксацию 
алапа. Он представляет собой в большинстве случаев од¬ 
нажды возникшую и навсегда исчезнувшую импровизацию 
(если ее не записали на магнитофон). 

Признаки алапа в меньшей мере определяют дхрупад 
как специфический вокальный жанр. Основным носителем 
этих признаков является второй раздел композиции (сле¬ 
дующий непосредственно за алапом), который обычно на¬ 
зывают дхрупад-ган (или гит). Это центральный пе¬ 
сенный раздел, мелодическое и поэтическое ядро дхрупа- 
да, где сконцентрирован основной мелодический материал 
всей композиции, заключено ее содержание. 

Существует определяемый вековыми традициями круг 
тем, разрабатываемых в дхрупаде, имеющих ярко выра¬ 
женный религиозный характер. Эта тематика тесно связа¬ 
на с условиями бытования дхрупада: наиболее известные 
и талантливые его исполнители большей частью были ли¬ 
бо придворными певцами, либо отшельниками. В дхрупа¬ 
де воспеваются боги, явления природы, в которых усмат¬ 
ривается проявление божественного начала, прославляют¬ 
ся мудрость и величие земных властителей (махараджей 
и родовитых героев) и, наконец, претворяются некоторые 
традиционные сюжеты, в которых фигурируют индуистские 
божества и символизирующие их раги. 

Дхрупад-ган состоит из четырех частей: стхаи, а н- 
тара, санчари и абхок, каждая из которых сочи¬ 
няется по определенным правилам. Наиболее важное из 
них — установление для каждой части определенного диа¬ 
пазона употребляемых звуков. Так, например, мелодика 
стхаи обычно охватывает звуки от V ступени малой ок- 


1 Именно поэтому длительность алапа никогда не ограничивается 
какими-то специальными рамками и может занимать время от 5-10 
минут до часа и более, 
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тавы до VII ступени первой октавы. Возможно подключе¬ 
ние и I ступени второй октавы, но это встречается доволь¬ 
но редко К 

Антара охватывает звуки верхнего тетрахорда первой 
октавы и звуки второй октавы (без ограничения). Санча- 
ри может развиваться в тех же звуковых пределах, что и 
стхаи, но для нее характерны звуки нижнего тетрахорда 
первой октавы и звуки малой октавы. Абхок в некоторой 
степени аналогичен антара, но как заключительная часть 
дхрупад-гана он отличается большей свободой в изложении 
материала и более широким диапазоном (могут быть под¬ 
ключены звуки ниже V ступени малой октавы и звуки вто¬ 
рой октавы). 

Следуя непосредственно после алапа, дхрупад-ган сра¬ 
зу обращает на себя внимание рельефностью, выразитель¬ 
ностью мелодико-тематического материала и появляющей¬ 
ся в композиции четкой ритмической основой, акцентируе¬ 
мой впервые вступающим здесь ударным инструментом — 
пакхавач или мриданга 1 2 . 

Индийская метроритмическая система значительно от¬ 
личается от европейской и, хотя в последнее время в на¬ 
шей печати она получила некоторое освещение 3 , все же 
следует остановиться на ней особо. 

Основой метроритмической системы индийской музыки 
является не такт, а так называемый тал (тала) —метри¬ 
ческий период или цикл, включающий разнообразные груп¬ 
пировки матр (метрических единиц, долей), от количе¬ 
ства которых зависит и название самого тала. Например, 
тал, состоящий из шести долей (или матр), носит назва¬ 
ние дадра, из семи долей — тэора, из двенадцати — 
ч о у т а л, из четырнадцати — д х а м а р и т. д. 

В индийской нотной записи границы тала изображают¬ 
ся утолщенными вертикальными чертами 4 . Внутри тал 
разбивается на несколько матра-бибхаг (группи¬ 
ровки матр), которые отделяются друг от друга тонкими 


1 Здесь термины «малая», «первая», «вторая» октавы применяются 
условно, так как в индийской музыке звуковысотные параметры опре¬ 
деляются более общо, как — «низкая», «средняя» и «высокая» октавы. 
Единой фиксированной звуковысотной шкалы, подобно европейской, 
индийская музыка не имеет. 

2 Перепоночные ударные инструменты с кадлом вытянутой фор¬ 
мы и обтяжкой из кожи с двух сторон, а также со специальными при¬ 
способлениями для тоновой настройки. 

3 Виноградов В. С. Индийская рага, с. 35—36. 

4 Иным видом обозначения границ тала является запись его пе¬ 
риода строго в одну строчку, 
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вертикальными черточками, внешне напоминающими обо¬ 
значение тактов в европейской системе. Матра-бибхаг на¬ 
ходятся друг с другом в определенной зависимости и под¬ 
разделяются на ударные (тали или б х а р и) и неудар¬ 
ные (п х а к или кхали). Над ударными ставится по¬ 
очередно порядковый номер, а неударные обозначаются 
нулем. Первая доля цикла обозначается знаком « + » или 
«X» и имеет специальное название сам (на языке хин¬ 
ди) или шом (на бенгальском языке). 

Название тала часто зависит не только от общего чис¬ 
ла входящих в него матр. но и от различных их комбина¬ 
ций, составляющих матра-бибхаг. Так, количество матр у 
чоутала и эктала одинаково и равно двенадцати. Однако 
группировка их в матры-бибхаг различна: у чоутала — по 
две матры, а у этала — по три. Талы шурпхак и д ж а п- 
тал оба состоят из 10 матр, но в первом из них матры- 
бибхаг представлены группировками 4/2/4, а во втором — 
2/3/2/3. Есть в талах и еще одна интересная особенность, 
связанная со спецификой индийских ударных инструмен¬ 
тов, которые позволяют получать различные звуковые эф¬ 
фекты в зависимости от места и приема удара. Эта осо¬ 
бенность рождает новую возможность ритмической вари¬ 
антности. Поэтому можно встретить талы, каждый из ко¬ 
торых будет совершенно неожиданно иметь несколько 
видов разных группировок матр, и в то же время талы, 
которые содержат равное количество матр и имеют оди¬ 
наковое их распределение по матра-бибхаг, однако счи¬ 
таются отличными друг от друга. В качестве этого отличия 
и выступает отмеченный выше разный характер звукоиз- 
влечения на ударных инструментах (тхэка — удар) и 
и различие в ритмическом дроблении (чхондо) внутри 
самой матры. 

Для удобства фиксирования, а также запоминания осо¬ 
бенностей ритмики каждого тала индийскими музыканта¬ 
ми повсеместно применяется своеобразный «ритмический 
язык» (талер-бол или, как часто говорят, просто 
тхэка), который в письменном или декламационном изло¬ 
жении выражается разными слогами или целыми слогосо- 
четаниями (в случае дробления матр) типа «дха», «ты», 
«на», «тэрэкотха» и т. д. 1 Приведем характерные тхэка, 
которые являются основными структурными формулами 
того или иного тала: 


1 Каждому указанному слогу или их сочетанию соответствует 
тот или иной звук, извлекаемый на табла или мриданга. 
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Тал Т э о р а — 7 матр, матра-бибхаг: 312121 
•4-1 1 2 1 3 1 

| дха гхэнэ наг | тэтхэ кота | годи гхэнэ | 

Тал Чоута л—12 матр, матра-бибхаг: 2І2|2|2|2|21 

+ 1 о 1 2 1 0 131 4 

| дха дха \ дхин та \ кот тэкэ дхин та | тэтхэ кота | годи дхэні 

Тал Эктал—12 матр, матра-бибхаг: 31313131 
4- 1 1 2 11 011 з 1 1 

| дхин дхин дха | дхагэ тхун на | кот тэ дхагэ | тэрэкэт дхин дха [ 

Тал Шурпхак—10 матр, матра-бибхаг: 412141 
+ 1 11 2 1 3 11 1 

| дха гхэрэ наг ди | гхэрэ наг | год ди гхэрэ наг | 

Тал Джхаптал — 10 матр, матра-бибхаг: 21312131 
+ 12 110 13 11 

| дхи на | дхи дхи на | ты на \ дхи дхи на | 

Тал Дадра — 6 матр, матра-бибхаг: 3|3| 

+ 1 1111 

| дха дхын на \ на тхун на \ 

Тал Кашмири кхэмта — 6 матр, матра-бибхаг: 3131 
+ 110 11 
| дхи г на | дха ти на | 1 

Подобные возможности варьирования метроритмиче¬ 
ской основы привели к созданию индийскими музыкантами 
довольно многочисленного количества талов, порою очень 
громоздких (известны, например, талы, состоящие из 18, 
20, 24 и более матр). Это не означает, однако, их частой 
употребляемости в исполнительской практике. Наиболее 
распространенными являются в основном 15—17 талов. 
Вместе с тем применение их в различных музыкальных 
произведениях не может быть прихотью исполнителя, а 
также подчиняется правилам, которые предписывают 
употребление конкретных талов в зависимости от формы 
композиции. 

В частности, для дхрупада наиболее предпочтитель¬ 
ными являются: чоутал (12 матр), шурпхак (10 матр). 
Наряду с ними могут применяться: джхаптал (10 матр), 
тэора (7 матр), арачоутал (14 матр) и некоторые другие, 
но они менее характерны. 

Продолжая описание структуры классического дхрупа¬ 
да, остановимся на его третьем разделе, который включа¬ 
ет в себя как бы два разработанных принципа. В нем при¬ 
меняются как вариационное развитие тем второго раздела 
(отдельно стхаи, антара, санчари и абхок, при полном ис¬ 
пользовании их мелодического материала) в основном за 
счет ритмических преобразований, так и более свободная 


1 В процессе развития композиции исполнитель может варьировать 
ритмический рисунок внутри тала при неизменном сохранении при этом 
его границ. 



импровизация, в которой тематический материал может 
использоваться лишь частично в виде каких-то фрагментов. 

В третьем разделе дхрупада исполнитель выделяет и 
развивает отдельные мелодические обороты, варьирует, 
импровизирует и при этом очень часто поступается строй¬ 
ностью поэтических строф — довольно свободно изменяет 
их внутреннюю ритмическую структуру. Основное внима¬ 
ние он уделяет только мелодической стороне композиции 
и, сосредоточиваясь на ней, достигает полного самовыра¬ 
жения, передает аудитории то эмоциональное состояние, 
в котором как бы окончательно раскрывается присущая 
данной раге раса. 

Анализируя структуру дхрупада, мы приходим к выво¬ 
ду, что его первый и третий разделы (в самом обобщен¬ 
ном плане) всецело определяются импровизаторскими 
способностями исполнителя. В то время как второй раз¬ 
дел дхрупада представляется заранее подготовленным со¬ 
чинением, в котором, собственно, и выражается музыкаль¬ 
но-поэтическое содержание всей композиции. Одновремен¬ 
но второй раздел является и наиболее мелодически раз¬ 
работанным, поскольку требует не только точного соблюде¬ 
ния правил сочинения стхаи, антара, санчари и абхок (с 
непременным учетом при этом всех особенностей выбран¬ 
ной раги), но и соответствующего им сочетания с поэти¬ 
ческим текстом. 

Р. Тагора более всего привлек именно второй раздел 
дхрупада (дхрупад-ган), в котором он увидел неисчерпае¬ 
мые возможности для создания ярких музыкально-поэти¬ 
ческих композиций. С именем Р. Тагора индийские музы¬ 
канты связывают совершенно новое направление в разви¬ 
тии дхрупада, которое способствовало утверждению дхру- 
пад-гана в качестве самостоятельного, законченного произ¬ 
ведения. В своем песенном творчестве Р. Тагор развил луч¬ 
шие качества классического дхрупад-гана, сохранив без 
изменений его четырехчастность, правила композиции 
стхаи, антара, санчари и абхок, а также основные прин¬ 
ципы применения раги и тала. Он переосмыслил также 
отдельные черты дхрупада. В его песнях нет места про¬ 
славлению мудрости и доблести махараджей или схола¬ 
стическому претворению традиционных божественных сю¬ 
жетов. Они лишены созерцательной отрешенности, слепо¬ 
го преклонения перед всевышним. Р. Тагор полностью ис¬ 
ключил какое-либо обожествление конкретных личностей. 
Наряду с сочинением песен на традиционную религиозную 
тематику (пуд ж а) он ввел в дхрупад новую патриоти¬ 
ческую тему (шщодеши). Одна из лучших песен 
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подобного рода — «Индию храни вовеки», («Э бхаротэ 
ракхо...») — написана Р. Тагором в 1902 году во время подъ¬ 
ема патриотического движения за освобождение Бенгалии. 

К новой тематике, введенной Р. Тагором в дхрупад, 
следует также отнести и песни о любви (прэм), не содер¬ 
жащие религиозного начала, а отражающие возвышенные 
чувства смертных людей друг к другу. Прэм-шонгит 1 
Р. Тагора сохраняют одухотворенность и нравственную 
чистоту, присущие дхрупаду, и тем самым не нарушают 
«высокого характера» древнего вокального жанра. Этим 
во многом и объясняется тот момент, что, несмотря на 
традиционную недопустимость использования в дхрупаде 
столь «земной» тематики, прэм-шонгит Р. Тагора тем не 
менее были положительно оценены взыскательными ин¬ 
дийскими музыкантами. 

Переосмысление Р. Тагором традиций дхрупада нашло 
отражение и в песнях, сюжетно связанных с воспеванием 
природы (пракрити). Раньше данная тема, как пра¬ 
вило, связывалась с восхвалением богов, управляющих 
силами природы. В пракрити-шонгит Р. Тагора выражают¬ 
ся переживания, думы, тревоги человека, созерцающего 
природу, восхищающегося ею. 

Кроме того, Тагором было создано несколько песен, 
нетрадиционные сюжеты которых не позволяют отнести их 
к какой-либо конкретной тематической группе. Поэтому 
индийские музыковеды объединяют их в особую группу, 
которую называют «пестрые песни» (бичитра) 2 . 

Политематизм — характерная черта всего песенного 
творчества Р. Тагора, отличающая его от других индий¬ 
ских поэтов-музыкантов. Известный в Индии исследователь 
музыки Р. Тагора Ш. Гхош пишет: «Большинство компо¬ 
зиторов сочиняли песни лишь на две или три темы. Но 
даже в пределах такой ограниченной тематики они не име¬ 
ли одинакового успеха. Тот, кому удавались песни любов¬ 
ного содержания, терпел неудачу с религиозными, в то 
время как тот, кому посчастливилось блеснуть в религиоз¬ 
ном жанре, терпел поражение в лирическом. Тагор состав¬ 
ляет исключение» 3 . Богатство жизненных впечатлений, 
воплощенных в песнях Тагора, — одна из причин их не¬ 
обычайной популярности на родине поэта. 

Этой многогранности содержания песен в большей ме¬ 
ре соответствовала именно развитая, четырехчастная фор- 


1 «Прэм» — любовь, «шонгит» — музыка (или песни). 

2 «Бичитра» в буквальном переводе означает «пестрое». 

3 Рабиндранат Тагор. К столетию со дня рождения, с. 305, 
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ма традиционного дхрупад-гана, открывающая большой 
простор для проявления творческой фантазии, позволяю¬ 
щая реалистически воплотить богатый мир жизненных 
эмоций, в соответствии с этим привлечь и разработать раз¬ 
нообразный мелодический материал. 

Все это вместе взятое привело к тому, что дхрупад-ган 
Р. Тагора по существу превратился в самостоятельную за¬ 
конченную вокальную форму, он не требовал ни предва¬ 
рительного «введения слушателей в соответствующее на¬ 
строение» (задача, возлагаемая в классическом дхрупаде 
на первый раздел — алап), ни дополнительного варьирова¬ 
ния темы с применением вокализации (что практикуется 
в третьем разделе дхрупада). Как отметил один из круп¬ 
ных индийских исследователей песенного творчества Р. Та¬ 
гора Профуллокумар Дас, «процесс вариаций противо¬ 
естествен самой природе рабиндрошонгит, поскольку в 
них дхонируп котха (выразительность поэзии. — Т. М.) и 
дхонируп шур (выразительность мелодии. — Т. М.) еди¬ 
ны» К 

Приводим несколько примеров дхрупад-ган Р. Тагора: 

„АНОНДО ТУМИ ШЯМІГ 
(.,РЛДОСТЬ-ТЫ БОГ...“) 

(фрагмент) Р * ТАГОР. Шшоробитан. т. 27 

2 тал-ширпхак; рага-бхаироби 


2 3 



дха гхэрэ наг ди гхэрэ наг год ди гхэрэ наг 


Медленно 




1 Дас П. Рабиндрошонгит — прошонго. — Калькутта, 1973, т. 2, 
с. 50 (на бенгали). В данном случае речь идет о типе импровизацион¬ 
ного варьирования, применяемого в классическом дхрупаде, а не о 
принципе вариациоцности, кдк способе мелодического развития. 
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1 ВЦ і 1 ! ''г/ ѵ іт ,: Ш 

* на- ши- бэ да- РУ - но о- 6о 



*) Форшлаг после основной ноты означает легкое „соскальзывание" голоса на этот звук 
_ в последний мо/иент длительности основной ноты. 


Исполнение этой песни требует глубокой сосредоточен¬ 
ности, большого эмоционального напряжения, соблюдения 
всех тонкостей интонирования. Пока никакая из общепри¬ 
нятых нотных систем не в состоянии адекватно отразить 
те применяемые Тагором нюансы, которые так характер¬ 
ны для индийской музыки в целом. Дело здесь не просто 
в сложности широко разработанной индийской орнамен¬ 
тики, а в той особой манере пения, которая является 
неотъемлемой частью индийской вокальной культуры, 
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,. ЙРбБХАтЭ БИМОЛЬ АНбНДЗ..." 
С„УТРОМ НЕВИННОЕ СЧАСТЬЕ РАСЦВЕТАЕТ. 


(фрагмент) Р. ТАГОР. ШІиорбёитан, т. 23 


3 тал чоута.г ; раса гурджоритори 

+ О 2 ОЗ 4 



дха дха дхан та кот тэкэ дхин та тэтхэ кота годи дхэнэ 


Медленно 





В отличие от первого примера в этой песне все дышит 
покоем. Здесь удивительно гармонично сливается с мело¬ 
сом основное настроение поэтического текста — очарова¬ 
ние утреннего пробуждения величественной природы. Ме¬ 
лодия развертывается неторопливо: сначала в процессе 
длительного опевания основной ступени (в пределах окру¬ 
жающих ее трех-четырех звуков), а затем плавного посту- 
пенного ее восхождения с легкими волнообразными спада¬ 
ми. В этом проявляется, пожалуй, один из самых типич¬ 
ных для индийской музыки приемов мелодического раз¬ 
вития. 

Р. Тагор расширил метроритмические средства дхру- 
пада. Наряду с применяемыми в нем по традиции талами 
он в своих песнях ввел и некоторые другие их виды. Сре¬ 
ди них — дадра (6 матр) и кахарба (8 матр). Более того, 
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бй создал свой оригййальйые ритмические Построения, 
среди которых отметим следующие: 

Тал Нобопончо—18 матр, матра-бибхаг: 2141414141 
+ 1 2 111 3 111 4-111 

I дха гэ | дха гэ дэн та I кот тагэ дэн та I тэтхэ дха дэн та I 
5 111 
тэтхе кота годы гхэнэ 

Тал Экадоши — И матр, матра-бибхаг: ЗІ2І2І4І 

+ 112 1 3 1 4 1 1 1 

| дха дэн та | тэтхэ кота \ годы гхэнэ \ дхагэ татхэ тагэ тэтхх | 


Тал Ноботал — 9 матр. В этом тале Р. Тагор написал несколько пе¬ 


сен, где метроритмическая структура имеет разную группировку матр 
и даже разные тхэка. Здесь приводится одна из них с матра-бибхаг: 
3|2|2|2|.) 


+ 112 1 3 1 4 1 


| дха дэн та \ тэтхэ кота \ годы гхэнэ \ дхагэ тэтхэ | 


Тал Рупкора — 8 матр, матра-бибхаг: 312131 

+ 11 2 1 3 1 1 

| дха дэн та \ тэтхэ кота 1 гхэнэ тэтхэ гхэнэ 


Употребляя простые, не принятые в классическом дхру- 
паде талы, создавая свои новые ритмические структуры, 
Р. Тагор использовал их настолько органично, что сочи¬ 
ненные им песни безоговорочно относились взыскатель¬ 
ными индийскими музыкантами именно к жанру дхрупад 

„РОДЖОНИР ШЭЩ ТАРА'* 

(..НОЧИ ПОСЛЕДНЯЯ ЗВЕЗДА..“) 


(фрагмент) р тдгор Шшоробитан, т. 14 



дха дхи на дхи на ты на дни дха дхи на дхи на ты на дхи 


Медленно 
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Следующий жанр традиционной вокальной музыки, 
Получивший как бы второе рождение благодаря Тагору,— 
дхамар. Свое название он получил, вероятнее всего, от 
наименования тала — дхамар (14 матр), единственного, в 
котором он создается. В свою очередь тал дхамар никогда 
не используется в других музыкальных жанрах и, таким 
образом, сам является одним из характерных его призна¬ 
ков. Вот его основная ритмическая формула: 

+ 11 01 21011 3111 

I ко дхэ тхэ | дхэ тхэ | дха —| го ды нэ \ ди нэ та — | 

Кроме указанной ритмической специфики, дхамар от¬ 
личается от дхрупада и своим содержанием: его текст 
всегда повествует о весне и связанным с ее приходом 
праздником Холи (с его чудесным настроением, шутками 
и необычайно яркой гаммой красок). Традиционно глав¬ 
ным героем этого праздника является прекрасный юный 
бог Кришна. Его игры и всевозможные приключения с 
пастушками, любовь к Радхе — самой красивой из них — 
вот основная тематика дхамара. 

Строение дхамара аналогично дхрупаду, за исключе¬ 
нием того, что дхамар-ган имеет только две части: стхаи 
и антара. В импровизационном разделе предпочтение от¬ 
дается ритмическим вариациям. 

Мелодика дхамара в отличие от мелодики дхрупада ли¬ 
шена глубокой сосредоточенности, сдержанности и сте¬ 
пенности. Она лирична, по преимуществу в ней выража¬ 
ется радостное предвкушение весеннего возрождения при¬ 
роды и нежное томление влюбленных сердец. Музыка на¬ 
сыщена множеством оборотов опевающего характера. 
Орнаментика, так сдержанно применяющаяся в дхрупаде, 
здесь щедро используется с первых же звуков мелодии. 

Песен, написанных Р. Тагором в жанре дхамар, не так 
уж много (не более двадцати). Тем не менее они пред¬ 
ставляют большой интерес, в них по-своему отразились 
новаторские устремления поэта и композитора. Как и в 
дхрупаде, здесь переосмысливанию подвергалась прежде 
всего тематика. Извечный герой Кришна перестает быть 
обязательным персонажем этих песен. Подлинными ге¬ 
роями тагоровского дхамара становятся сама весна, об¬ 
новляющаяся природа и чувство любви. 

Обогащается мелодика. Расширяется ее образное со¬ 
держание. Она звучит то нежно, лирично, то страстно, 


1 Точное количество не поддается определению, так как мелодии 
многих песен утеряны. 
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порывисто. В ней, по сравнению с традиционным мелосом, 
отсутствует увлечение орнаментикой. Применение Тагором 
фиоритуры носит сдержанный, но всегда отвечающий об¬ 
щему замыслу произведения характер: 


ШУДХАШАГРОТИРЭ ХЭ..Л 
( О, ЗА МОРЕМ НЕКТАРА../О 


(фрагмент) ^ Р. ТАГОР. Шшоробита.н т. 4 

5 тал-дха.ѵар: рага-найакиканара 

4 0 2 О 3 
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би _ бха _ 
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Р. Тагор широко использовал в своем творчестве клас¬ 
сический жанр кхеаль, занимающий значительное место в 
вокальной индийской музыке. Хотя появление кхеаля от¬ 
носится к XIII веку, но его действительное развитие и 
распространение начинается только с XVIII века. С этого 
времени популярность кхеаля и число его приверженцев 
растут с такой быстротой, что он даже начинает затмевать 
дхрупад. В наше время кхеаль — один из распространен¬ 
ных и любимых жанров индийской вокальной музыки. 

Название «кхеаль» происходит от персидского слова 
«хийаль», что значит «фантазия», «воображение». Оно, 
пожалуй, передает основной смысл и характер его музы¬ 
ки— изысканной, виртуозной. В отличие от дхрупада, ме¬ 
лодика кхеаля отмечена большей подвижностью, гиб¬ 
костью, обилием и разнообразием орнаментики (чаще все¬ 
го даже полностью в ущерб поэтическому тексту!). 

Наиболее характерными для кхеаля талами являются: 
Тал Трита л —16 матр, матра-бибхаг: 4/4/4/4/(средний темп): 

+ 1 1 131 1 1011 1 

| дха дхин дхин на \ дха дхин дхин на \ на тын тын на \ 

1 111 

тэтхэ дхин дхин на | 
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Тал Аратхэка — 16 матр, матра-бибхаг: 4141414 | 

+ 11 121 11011 13111 

| дха — крэдхин дха\—дха дхи на | та — крэтын та \ — на дхи на | 

Тал Эктал (см. на с. 232). 

Кхеаль состоит из нескольких разделов. Алап в том 
виде, в каком он выражен в дхрупаде, здесь отсутствует. 
Исполнитель обычно ограничивается беглым показом 
звукоряда избранной раги, после чего сразу же переходит 
к Виламбит-кхеаль, который представляет собой 
медленный — основной раздел, включающий в себя кхеаль- 
ган (из двух частей: стхаи и антара) и его импровизацион¬ 
ное развитие. Оно начинается сразу после проведения 
стхаи. Потом исполняется антара и начинается следующий 
цикл импровизаций. Заключительный раздел кхеаля, назы¬ 
ваемый друт-лайа (быстрый), идет в стремительном 
темпе. Здесь звучат одна или две новые темы (но очень 
короткие) и несколько исключительно быстрых и виртуоз¬ 
ных импровизаций. Все это базиоуется на четкой метро¬ 
ритмической основе избранного тала, сопровождается бо¬ 
гатым по своим возможностям ударным инструментом 
табла 1 . 

Следует отметить, что процветавший в течение почти 
двух столетий кхеаль в настоящее время переживает пору 
определенного кризисного состояния. Импровизаторская 
фантазия исполнителя (базирующаяся на высочайшем 
уровне певческого мастерства) часто разыгрывается в 
кхеале столь свободно, безудержно, что не только от поэ¬ 
зии, но и, собственно, от самой мелодики (заложенной в 
кхеаль-гане) практически ничего не остается. Столь обиль¬ 
ная орнаментика, по существу говоря, поглощает мелоди¬ 
ческую линию. Вычлененные из темы небольшие мелоди¬ 
ческие фразы и соответствующие им два-три слова играют 
роль лишь точек опоры, от которых расходятся виртуоз¬ 
ные фиоритурные пассажи (достигающие порой невероят¬ 
ной длительности). Более того, с течением времени чрез¬ 
мерная увлеченность техникой виртуозного исполни¬ 
тельства привела к тому, что сама основная мелодика 
кхеаль-ган (стхаи и антара) уже в своем первом проведе- 
ши начала подвергаться исполнителем столь невероятной 
«фиоритурной обработке», что стала терять заложенный 


1 Табла — перепоночный ударно-музыкальный инструмент, со¬ 
стоящий из двух небольших барабанов, имеющих обтяжку из кожи с 
одной стороны и приспособления для тоновой настройки. 
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в ней художественный смысл. Кхеаль стал превращаться 
в схоластический вокализ, демонстрирующий техническое 
мастерство исполнителя.. 

Такое одностороннее развитие кхеаля не могло импо¬ 
нировать Р. Тагору, который неоднократно отмечал, что 
совершенно необходимо освободиться от пустого «кардани» 
(то есть чего-то показного или внешне эффектного) 1 . 
Подчеркивая художественную обоснованность взаимодей¬ 
ствия мелодии и стиха, он стремился доказать, что кхеаль 
может вызывать восхищение и без замысловатой орнамен¬ 
тики. 

В то же время, учитывая характерную для кхеаля фио- 
ритурную окраску мелодии, Р. Тагор не отказался от нее 
полностью, но поставил ее в прямую зависимость от всего 
содержания, настроения песни. Орнаментика применяется 
им только тогда, когда она является естественным и ло¬ 
гичным развитием общего художественного замысла, ког¬ 
да она акцентирует внимание на требующем того смысло¬ 
вом или эмоциональном оттенке: в жанре кхеаль у Тагора 
одинаково присутствуют как образцы со сдержанной фио- 
ритурной окраской, так и со сложной орнаментикой: 


.ЧИРОШОКХА, ЧХЭРО НА..." 

( „ДРУГ, НЕ УХОДИ...“) 


(фрагмент) 

О тал-тритал ; рага-бэхаг 


Р. ТАГОР. Шшоробитан т. 4 

О 1 


дха дхин дхин на дха дхиндхин на на тын тын на тэтхэдхиндхиинз 


Умеренно • 


Чи_ ро_шо_кха, 



, 1 Тагор Р/. Шопгитчинта. — Калькутта, 1961, с. 203 (на бен¬ 
гальском языке). 
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Выходя за рамки существовавших многие столетия ка¬ 
нонов, Тагор тем не менее не разрушал их, а развивал, 
исходя из заложенных в них же самих возможностей. В на¬ 
чальный период творчества он старательно осваивал тра¬ 
диционные каноны, но по мере того, как созревал его ком¬ 
позиторский дар, он чувствовал все более настоятельную 
потребность в переосмыслении установившихся художест¬ 
венных критериев. 

Как исключительно тонкий и вдумчивый музыкант, глу¬ 
боко чувствовавший национальную природу индийского 
мелоса, Р. Тагор видел его будущее не в ревностном сохра¬ 
нении традиционных форм, а в их динамичном развитии 
в соответствии с изменяющейся исторической обстановкой. 
«Настоящие таланты создают новые музыкальные фор¬ 
мы, — заметил Тагор в беседе с Роменом Ролланом в июне 
1926 года, — затем появляются люди, лишенные одаренно¬ 
сти, которые заковывают искусство в заржавленные кан¬ 
далы, Однако снова приходит время, которое разрывает эти 
оковы» 1 . Эти слова естественно отнести к музыкальному 
творчеству Тагора: ведь и он создал свои новаторские про¬ 


чаго р Р. Шонгитчинта.— Калькутта, 1966, с. 296 (на бен¬ 
гальском яз.). 
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йзЁёДеНйя именно в тот исторический для индийской му¬ 
зыки период, когда пришло время для ее освобождения от 
тесных оков консервативности. 

Будучи приверженцем классической музыки хиндуста¬ 
ни, Р. Тагор не мог не чувствовать ее противоестествен¬ 
ной изоляции от народного творчества, которое в прошлом 
являлось органичным источником ее возникновения. Имен¬ 
но во взаимосвязи этих разнохарактерных направлений он 
видел магистральный путь дальнейшего развития индий¬ 
ской музыки. Песенные жанры народной и полупрофессио¬ 
нальной бенгальской музыки — бауль, шари, бхатиали *, 
киртон, рампрошади, бангла-таппа 2 и другие—по¬ 
служили Тагору не только образцом новых композицион¬ 
ных форм и ладово-ритмических образований. Многократ¬ 
но преломленные в призме его творческого воображения, 
эти песенные жанры народной музыки вместе с доминиру¬ 
ющими жанрами индийской классической музыки стали 
в конце концов составляющими компонентами единого ис¬ 
торического явления — самобытного музыкального языка 
Тагора. 

Особенно примечательны сочинения Р. Тагора в так на¬ 
зываемом «свободном стиле» — дхалаган. Для него ха¬ 
рактерна сдержанно-задумчивая манера исполнения, рас¬ 
крепощенность метроритмики и чрезвычайное своеобразие 
мелодического рисунка. Этот жанр, созданный Тагором, не 
имеет прямых аналогов в традиционной индийской музы¬ 
ке. В нем синтезированы отдельные черты многих жанро¬ 
во-стилистических направлений. Индийские музыковеды 
относят дхалаган к одному из интереснейших нововве¬ 
дений Р. Тагора. 

Определяя место песенного наследия Р. Тагора в ис¬ 
тории развития индийской музыкальной культуры, можно 
сказать, что рабиндрошонгит является ярким, самостоя¬ 
тельным ее направлением конца XIX — начала XX столе¬ 
тия, сохраняющим свое влияние и в настоящее время. 
В рабиндрошонгит нашли свое отражение лучшие черты 
классической и народной вокальной музыки Индии. Оно 


1 Шари и бхатиали — песни бенгальских лодочников. 

2 Киртон, рампрошади, бангла-таппа — берут начало в северо- 
индийской классической музыке. Однако отличаются от нее более сво¬ 
бодным переплетением традиционного и фольклорного музыкальных 
начал. Бенгальская вокальная музыка хотя и уступала в значительной 
мере севсроиндийской в сложности и изощренности техники музыкаль¬ 
ного языка (нет столь строгого следования канонам раги и тала, вы¬ 
сокой степени импровизационного мастерства и т. д.), но превосходи¬ 
ла ее поэтическим совершенством и силой эмоционального воз¬ 
действия. 
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представляет собой новую историческую ступень ее раз¬ 
вития, утверждающую вместе с новаторскими приемами 
разработки собственно музыкального материала обя¬ 
зательное гармоничное сочетание его с высокой поэ¬ 
зией. 

Рабиндрошонгит характеризуется новой жанрово-тема¬ 
тической направленностью, трансформацией старых и 
рождением новых музыкальных форм, органическим спле¬ 
тением традиционных основ раги и тала с новыми 
ладово-ритмическими образованиями, иными, соответству¬ 
ющими новым формам и идеям средствами выразитель¬ 
ности. 

Рабиндрошонгит — это духовное богатство нации, му¬ 
зыкально-поэтическая сокровищница индийской культуры 
нового времени. 



Л. Голден, В. Сергеев 


КВАБЕНА НКЕТИЯ 

И ЕГО ТРУДЫ ОБ АФРИКАНСКОЙ МУЗЫКЕ 


Многоукладность — одна из характерных черт эконо¬ 
мики Черной Африки (как и вообще всех развивающихся 
стран). По-своему она находит отражение и в социальной 
жизни, культуре, искусстве. Известный музыкальный дея¬ 
тель Нигерии Акин Юба, выступая на VII Конгрессе ММС 
в Москве, выделил в современной африканской музыке 
помимо основного традиционного пласта также и новую 
музыку, которую, по его словам, можно разбить «по мень¬ 
шей мере на шесть различных категорий: а) неотрадици- 
онная музыка, б) вестернизированная поп-музыка, в) за¬ 
падная поп-музыка, г) западная серьезная музыка, д) аф- 
ро-европейская серьезная музыка, е) западный джаз» 1 . 

Акин Юба находил закономерным такой процесс раз¬ 
вития и особо отмечал стремление местных музыкантов 
к овладению достижениями мирового искусства. Он, в 
частности, сказал: «...обращение к новому афро-европей- 
скому языку открывает новые возможности для распро¬ 
странения африканской музыки за пределами Африканс¬ 
кого континента. Распространение и восприятие этой 
музыки другими народами позволит африканцам занять 
подобающее место в мировой культуре, как это происходит 
в других областях жизни современного общества» 2 . 

Все эти сдвиги связаны с ростом местных кадров му¬ 
зыкантов, получающих высокую профессиональную подго¬ 
товку и проявляющих себя во всех перечисленных выше 
новых «категориях» музыки. Множатся и крепнут в Аф¬ 
рике ряды национальных композиторов. Лучшие образцы 
их творчества уже выходят за границы не только отдель¬ 
ных государств, но и всего континента. Почти как прави- 


1 Музыкальные культуры народов. — М., 1973, с, 108. 
* Там же, с. 115. 
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ло, эти композиторы совмещают в своем лице и профес¬ 
сию музыковеда, но есть и специализирующиеся толь¬ 
ко в музыковедческой области. Африканцами уже созданы 
исследовательские труды (посвященные преимущественно 
местным культурам), приобретшие широкую известность 
в среде мировой музыкальной общественности. Здесь вы¬ 
делились видные ученые, занявшие почетное место среди 
лучших представителей музыкальной науки. 

Ряды африканских музыковедов пока немногочислен¬ 
ны. В одних государствах музыковедение существует уже 
десятилетия, в других — оно только зарождается или вовсе 
пока отсутствует. Раньше всего музыковеды появились и 
профессионально окрепли в относительно более развитых 
странах. 

Назовем имена тех из них, кто приобрел большую или 
меньшую известность за пределами своей родины. Упоми¬ 
навшийся выше нигериец Акин Юба — признанный 
композитор и автор многочисленных исследований по аф¬ 
риканской музыке, опубликованных в ряде стран мира 1 . 
Нигериец Самуэль Акпобот — молодой музыковед, 
защитивший в США диссертацию «Антропология африкан¬ 
ской музыки». Нигериец Уилберфорс Эчезона — из¬ 
вестный композитор — автор диссертации «Музыка народа 
ибо». 

В Камеруне работает Френсис Бебей — писатель, 
поэт, гитарист, композитор, автор музыковедческого труда 
«Музыка Черной Африки». В Уганде выдвинулись два му¬ 
зыковеда — Джозеф Къягамбиддва и Соло¬ 
мон Катана, специализирующиеся в области музы¬ 
кальной культуры Восточной Африки. Но, по-видимому, 
наибольший вклад в музыкальную африканистику внесли 
музыковеды Ганы. Старейшие из них — Эфраим Аму, 
Филип Гбехо и Квабена Нкетия. 

Школьный учитель Эфраим Аму уже в 20-е годы при¬ 
шел к выводу о необходимости собирания, пропаганды, 
изучения африканского фольклора и использования его в 
композиторской практике. Опубликованные им в 1933 го¬ 
ду «25 африканских песен» послужили для других авто¬ 
ров образцом новой африканской музыки. Призывая со¬ 
бирать африканские мелодии, изучать ритмы, музыкаль¬ 
ные структуры Аму, вместе с тем, ориентирует своих кол¬ 
лег и на освоение выразительных средств европейской му- 


1 Его исследование «Новые выразительные средства музыкальной 
драмы йоруба» опубликовано в СССР. См. кн,; Музыка народов Азии 
и Африки, — М., 1980, вып. 3. 
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зыки, считая возможным использовать их в процессе обра¬ 
ботки образцов африканского музыкального фольклора. 
Его исследования заложили основы теории африканской 
музыки, в частности теории африканских ритмов. В му¬ 
зыкальной школе, которую он возглавлял, игра на бараба¬ 
не была обязательной для всех учеников. Эфраим Аму за¬ 
нимался также усовершенствованием музыкальных инстру¬ 
ментов, сочинял музыку для ансамблей африканских 
инструментов. 

Филип Гбехо (автор национального гимна Ганы) — 
ревностный защитник и пропагандист национальных музы¬ 
кальных традиций Ганы. Еще во времена колониализма 
он публиковал труды, в которых призывал собирать, изу¬ 
чать родной фольклор, критиковал миссионеров, стремив¬ 
шихся искоренить традиционную музыку, содействовавшую 
пробуждению национального самосознания народа. Позднее 
он писал в журнале «Юнайтед Импайр»: «Миссионеры не 
одобряли нашу музыку и культуру, так как она противо¬ 
речила их религии». 

Наиболее заметной фигурой в современной музыкаль¬ 
ной жизни Ганы, да и, пожалуй, всей Черной Африки 
можно с полным основанием считать Квабену Нкетию — 
талантливого музыковеда, обладающего высоким профес¬ 
сионализмом и богатой эрудицией. Деятельность его 
чрезвычайно многообразна: он — директор Института 

Африканистики, член Академии наук Ганы, президент 
Общества африканской музыки, профессор университета, 
член Исполнительного комитета Международного совета 
народной музыки. 

Квабена Нкетия получил музыкальное образование в 
Лондонском университете и по окончании его занялся пе¬ 
дагогической деятельностью, которой он уделяет много 
времени и в настоящее время (не только в Гане, но и в 
Европе, США). Одновременно он начал выступать и как 
музыковед. Его первые шаги в этой области относятся к 
тому времени, когда в музыкальной африканистике зада¬ 
вали тон европейские ученые (Хью Трейси, Персиваль 
Кэрби, Артур Джонс и другие). Ими было организовано 
Общество африканской музыки, издававшее журнал 
«Африканская музыка», ими создавались капитальные ис¬ 
следования. Квабена Нкетия был первым музыкантом-аф* 
риканцем, вступившим с ними на равных в творческий 
диалог и значительно раздвинувшим горизонты науки об 
африканской музыке. Его статья «Современные течения 
ганской музыки», появившаяся в названном выше журнале 
в 1957 году (год провозглашения независимости Ганы), 
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содержит материалы и обобщения, не потерявшие позна¬ 
вательного значения и в наше время. 

Автор доказывает необходимость прежде всего сохра¬ 
нения традиций. Он призывает фиксировать всеми доступ¬ 
ными способами произведения традиционной музыки и 
изучать их. Эти традиции, по его мнению, нужны не толь¬ 
ко исследователю и композитору, который на их основе 
создаст новую африканскую музыку. Музыкальное насле¬ 
дие поможет современной африканской молодежи пра¬ 
вильнее, лучше оценить свою культуру и полюбить ее. Эс¬ 
тетические вкусы и запросы этой молодежи, да и самих 
африканских музыкантов не однородны. Одни стремятся 
приспособиться к изменениям, вторгающимся в музыку, 
другие сопротивляются им. Воспитанные на сочетаниях 
ритмов барабанов, на колоритных созвучиях народных 
инструментов, на специфической ладовой системе афри¬ 
канцы не могут сразу воспринять новые, необычные для 
них европейские ритмы, ладовую систему, гармонию. 

Однако соприкосновение и взаимопроникновение мест¬ 
ных и европейских традиций и различные формы их син¬ 
теза Квабена Нкетия рассматривает как фактор в целом 
прогрессивный. Он отмечает, что возникающие при этом 
процессы сложны и неоднозначны, в них есть положитель¬ 
ные и отрицательные моменты, не всякие вновь зародив¬ 
шиеся творческие тенденции стабильны. Одни из них вы¬ 
живают, развиваются, другие имеют лишь кратковремен¬ 
ное, преходящее значение, а третьи вовсе отмирают. 

Квабена Нкетия особо выделяет новые музыкальные 
формы, сложившиеся, по его словам, в результате сопри¬ 
косновения европейских и местных традиций. Одна из них, 
получившая английское название «Хай лайф» (что в пе¬ 
реводе означает «светская жизнь», «веселая жизнь»), раз¬ 
вивалась постепенно, в течение последних шестидесяти 
лет или даже более того. Ее возникновение относится к 
периоду окончания второй мировой войны, когда африкан¬ 
цы под влиянием знакомства с военными европейскими и 
американскими оркестрами постепенно начинают вводить 
в составы ансамблей национальных инструментов также и 
европейские инструменты. Вместе с последними импорти¬ 
ровались и некоторые средства художественной вырази¬ 
тельности, например, несложные гармонические приемы. 

Как правило, в состав оркестра «Хай лайф» входят тру¬ 
бы, саксофоны, тромбоны, контрабасы, барабаны, гитары, 
а также латино-американские ударные маракасы, бонго- 
барабан, коиго-барабан и т. д. Эти коллективы стреми¬ 
тельно распространялись в Гане, а вскоре проникли в му- 



зыкальный быт почти всех африканских народов. Особен¬ 
но большой популярностью они пользовались в Нигерии, 
где в 50-е годы был создан широко известный теперь ор¬ 
кестр «Хай лайф» под руководством Виктора Олайя. 
Этот оркестр не раз одерживал победы на международных 
конкурсах. 

Жанр «Хай лайф» не без основания называют «музыкой 
улиц». Едва только жители деревень или каких-либо дру¬ 
гих населенных пунктов слышали знакомые звуки оркест¬ 
ров «Хай лайф», как тут же принимались танцевать, дви¬ 
гаясь из одного конца улицы в другой. Новизна, моторные 
ритмы и колоритный национальный мелос делали эту му¬ 
зыку особенно привлекательной для молодежи. 

«Хай лайф» популярен в Гане и сейчас, образцы этого 
жанра исполняют по радио, записывают на пластинки. 

Существует два типа музыки «Хай лайф»: быстрого и 
медленного темпа. В последнем случае «Хай лайф» сбли¬ 
жается с афро-американским блюзом. В «Хай лайф» участ¬ 
вуют певцы, исполняющие свой репертуар на местных 
африканских языках. 

После жанра «Хай лайф» появились другие формы но¬ 
вой композиторской музыки, исполняемой, главным обра¬ 
зом, в концертных залах, церквах и учебных заведениях. 
Ее авторы — африканцы — стремятся сохранить народные 
традиции, творчески используя их в своих произведениях* 
Они уделяют много внимания изучению традиционной аф¬ 
риканской музыки: записывают фольклор, обучаются игре 
на барабанах и других народных музыкальных инстру¬ 
ментах. 

Квабена Нкетия, заслуженно пользующийся авторите¬ 
том и уважением своих коллег, приложил много стараний 
для того, чтобы объединить ганских музыковедов и компо¬ 
зиторов в Музыкальном обществе Ганы, которое он возгла¬ 
вил. В результате его усилий в 1961 году появился на свет 
первый коллективный труд ганских музыковедов — сбор¬ 
ник «Музыка в Гане», в составе которого десять статей. 
Открывается сборник вводной статьей Квабены Нкетии, 
перепечатанной впоследствии многими журналами Европы 
и Америки. Название статьи — «Африканская музыка. Ана¬ 
лиз концепций и процессов». 

«Для африканца в музыке основополагающее значение 
имеет прежде всего звук, — пишет Квабена Нкетия, и под¬ 
черкивает: — Любой звук: флейты, погремушки, колоколь¬ 
чика, ударов палочек, топота ног и т. д. Однако музыкаль¬ 
ными эти звуки становятся только в определенной ситуа¬ 
ции, в определенной комбинации. Например, топот ног — 
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еще не музыка. Но тот же топот ног, осуществляемый в 
определенном ритме и сопровождаемый звуком погрему¬ 
шек, для африканца — уже музыка. При этом, — отмечает 
Нкетия, — может возникать музыка, обладающая сложной 
звуковой палитрой, зависящей от количества и качества 
использованных в ансамбле музыкальных инструментов. 
В Африке они делятся на четыре группы: идиофоны, мем- 
брафоны, аэрофоны и хордофоны». 

По мнению исследователя, отношение к звуку, его 
«ценность» зависят не только от характера самого источ¬ 
ника звука, но и от совокупности эстетических критериев 
и нормативов, исторически сложившихся в народе. Под 
воздействием их происходит отбор звуков, которые, в свою 
очередь, оказывают влияние на структуру, стиль музыки. 
Здесь совершается своеобразный процесс развития от част¬ 
ного к общему. 

Музыкальное произведение основывается на вокальных 
и инструментальных ресурсах, которыми пользуется ис¬ 
полнитель, руководствуясь унаследованными им представ¬ 
лениями о концепции звука. Импровизатор должен знать 
музыкальную практику своего народа; т. е. знать, как 
составляются музыкальные фразы, как осуществляется их 
сопоставление, группировка и т. п. Очень важна концепция 
ритма, специфическая у каждого народа и племени. При 
этом у исполнителей на разных инструментах: барабанах, 
ксилофонах, флейтах и т. д., а также у певцов и танцоров 
имеется своя собственная концепция ритма. Во время игры 
инструментального ансамбля, сопровождаемой танцем и 
пением, каждый из музыкантов-инструменталистов, пев¬ 
цов и танцоров исполняет партию в своем индивидуальном 
ритме, правда, подчиняясь ведущему ритму главного ба¬ 
рабана. 

Первая книга Квабены Нкетии «Африканская музыка 
в Гане» была опубликована через год после описанной 
статьи в Лондоне, в 1962 году. Остановимся подробнее на 
основных ее положениях. 

Нкетия подвергает критике распространенное в Евро¬ 
пе мнение о том, что африканская музыка имеет исключи¬ 
тельно утилитарный характер, поскольку весь быт афри¬ 
канца, буквально любое событие в его жизни, связаны с 
музыкой. 

«Это представление европейцев, — пишет Квабена 
Нкетия, — чрезвычайно упрощено. В действительности кар¬ 
тина бесконечно сложнее и многообразнее. Музыка афри¬ 
канских народов, и в частности народов Ганы, функциони¬ 
рует в тесной связи с социальными, политическими, эконо* 
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мическими, культурными, религиозными факторами и 
обычаями, но в то же время она строго организована в 
каждодневной жизни и очень четко регулируется ответст¬ 
венными лицами — руководителями хоровых и инструмен¬ 
тальных ансамблей, распорядителями церемоний, главами 
различных общественных и политических организаций». 

Далеко не всякое, даже значительное событие или об¬ 
щественное мероприятие сопровождается музыкой; напро¬ 
тив, в ряде случаев она запрещается традициями и обы¬ 
чаями. Так, у народов конкомба, дагбани и адангме сва¬ 
дебные церемонии сопровождаются музыкой, а у акан — 
нет. В ряде северных районов страны коллективный труд, 
совместная работа идут, как правило, под музыку, а у 
народа ашанти, например, — без музыки. 

Есть песни, которые исполняются только женщинами 
(например, похоронные плачи), или мужчинами, или 
детьми и т. п. Наконец, есть музыкальные традиции, общие 
для всех без исключения народов Ганы. Их можно опре¬ 
делить как общенациональные. 

Квабена Нкетия выделяет две большие жанровые груп¬ 
пы: бытовую музыку и музыку, связанную с определенны¬ 
ми культовыми, церемониальными и другими действами 
и процессиями. К первой группе он относит лирические пес¬ 
ни, колыбельные и «музыку для отдыха». Ко второй груп¬ 
пе— музыку, сопровождающую разнообразные ритуальные 
действа, исторические баллады, трудовые песни. 

В зависимости от жанровой природы, а также от со¬ 
держания текста, песни могут исполняться дуэтом, хором, 
соло и т. д., причем и здесь наблюдаются местные разли¬ 
чия. Так, если молодой человек из народа кассена-канкани 
хочет спеть серенаду девушке, он обращается за помощью 
к другу, и они исполняют серенаду дуэтом, в то время как 
у других народов Ганы подобные серенады исполняются 
соло. То же самое можно сказать и о жанре баллады. Но 
самой распространенной формой является исполнение со¬ 
листа с хором, причем солистами выступают поочередно 
все участники хора. Роль солиста при этом очень зцачи- 
тельна: он выбирает песню, задает нужный тон, импрови¬ 
зирует вариации, дает знак к окончанию. 

В основе формообразования вокальной музыки Ганы 
лежит респонсорный принцип — прием «вопроса и ответа». 
Между солистом и хором или между двумя хорами проис¬ 
ходит перекличка. Чаще всего они повторяют друг за дру¬ 
гом рефрен, варьируя основную мелодию. 

Анализируя формы африканской песни, Квабена Нкетия 
приходит к выводу, что простейшая из них —двухчастная 
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форма (ЛВ), каждая часть которой представляет собой 
фразу, исполняемую поочередно солистом и хором. Спо¬ 
собы развития основной формы разнообразны. Солист (Л) 
может варьировать свою мелодию, в то время как респон- 
сорная часть хора (В) остается прежней ( АВА Х В ). В ком¬ 
позиционной схеме АВА Х В 1 варьируются обе партии; в 
композиционной схеме — А ВАС полностью меняется хо¬ 
ровая партия, мелодия же солиста остается неизменной; 
наконец, встречается и композиционная схема ЛВСД в 
которой мелодически трансформируются обе части песни. 
Песни, состоящие из шести, восьми и большего числа ме¬ 
лодических фраз (частей), создаются, таким образом, пу¬ 
тем варьирования, повторов, изменений последовательно¬ 
сти фраз или введения совершенно новых элементов. Тех¬ 
ника завершения песен также разнообразна. Солист мо¬ 
жет остановиться и сразу перейти к другой песне, или же 
присоединиться к хору, что служит сигналом к окончанию, 
и т. п. 

Иногда текст песен строится не в стихотворной, а в 
прозаической форме. Обычно прозаический текст встреча¬ 
ется в сольном пении, особенно, если исполнитель сам 
аккомпанирует себе на струнном инструменте. Подчас 
такому солисту помогает небольшой хор, что чаще встре¬ 
чается среди певцов народностей акан и дагбани. 

Почти каждой этнической группе Ганы, по мнению 
Нкетии, присуща своя вокальная манера, связанная с ут¬ 
вердившимся по традиции тембром голоса и певческой 
практикой в целом. Народы акан, га, эве поют открытым 
звуком, с ровным постепенным понижением его от начала 
к концу фразы. 

В песнях дагбани, фрафра, кассена-нанкани и буилса 
фраза открывается обычно громким высоким звуком, а за¬ 
вершается резким его понижением. Следует заметить, что 
в отличие от других народов Ганы певцы фрафра поют 
очень напряженным голосом. Вибрация не является общей 
техникой вокального исполнения у ганцев. Она встречает¬ 
ся только в северных районах страны, подвергшихся в про¬ 
шлом известной арабизации. 

Ладовой основой музыки Ганы Квабена Нкетия при¬ 
знает пентатонику, однако он отмечает, что в музыкальной 
практике ряда народов используются близкие к диатони¬ 
ческому шести- и семиступенные звукоряды. При этом для 
каждой этнической группы, как правило, характерен какой- 
либо один ладовый звукоряд с определенной и строго фик¬ 
сированной последовательностью интервалов. Так, напри¬ 
мер, народы акан, буилса, кассена-нанкани и конкомба 
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используют звукоряды с одинаковым числом ступеней, но 
с различным их соотношением внутри гаммы. 

Использование двух или более различных звукорядов 
встречается только в районах, отмеченных интенсивным 
взаимодействием разных культурных традиций, например, 
на территории, заселенной народом га, или в местах, где 
живут представители различных этнических групп, как, 
например, в географической области расселения народа 
гонджа. Любопытно, что «промежуточный» звукоряд из 
шести ступеней бытует только в музыкальной практике 
народа дагарти и больше нигде в Гане не наблюдается. 

Квабена Нкетия обращается в этой книге и к проблеме 
взаимоотношения африканских языков с музыкой. Языки 
многих народов Ганы являются по своей природе тональ¬ 
ными, и эта их особенность оказывает заметное влияние 
на мелодический контур песен. 

Повышение или понижение интонаций речи в сочета¬ 
нии со специфическими ритмическими приемами служат 
основой «азбуки» так называемых «говорящих» бараба¬ 
нов, с помощью которых ганцы могут передавать на рас¬ 
стояние довольно длинные сообщения — своего рода «му¬ 
зыкальные послания». Такая своеобразная «почта» су¬ 
ществует и у других народов Африки. 

Народная музыка Ганы может быть и одноголосной, и 
многоголосной. Многоголосие в народной практике воз¬ 
никло задолго до того, как в Гане стало чувствоваться 
европейское влияние, причем оно свойственно музыкальной 
культуре и других африканских стран, лежащих южнее 
Сахары. В вокальной и инструментальной музыке исполь¬ 
зуется немало разнообразных созвучий — от терции до ок¬ 
тавы включительно. Особенно часто применяются парал¬ 
лельные терции. 

«Вопреки распространенному в Европе мнению об ис¬ 
ключительной двудольности африканской музыки, — пи¬ 
шет Квабена Нкетия, — в ней встречаются и трехдольные 
метры, чаще всего внутри смешанных размеров». Однако 
ритмика в африканской музыке определяется не нормати¬ 
вами этих размеров, а выделением особо акцентирован¬ 
ных моментов. Подобное акцентирование может быть ре¬ 
гулярным, если выделенные моменты звучания следуют 
друг за другом через равные промежутки времени, и не¬ 
регулярным. В зависимости от этого, различают «строгий» 
и «свободный» ритмы. 

В первом случае имеется постоянное «регулирующее» 
ударение (притопывание ногой, хлопки в ладоши, удар ба¬ 
рабана и т. п.), во втором оно отсутствует. Пение и ин- 
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СТруМенТальНая музыка в «свободном» ритме не сопровож¬ 
дается танцами. Оба вида ритма могут встречаться в пре¬ 
делах одной музыкальной пьесы. Например, солист запе¬ 
вает песню в «свободном» ритме, при этом хор молчит, 
никто не танцует и не играет на музыкальных инструмен¬ 
тах. Когда хор «отвечает», к нему присоединяется инстру¬ 
ментальный ансамбль, играющий в «строгом» ритме, и на¬ 
чинается танец. Аналогичным образом при исполнении цик¬ 
лов песен, например, у народа акан, идущих в «строгом» 
ритме, каждой песне предшествует вступление — в «сво¬ 
бодном». 

«Важно подчеркнуть, — пишет Квабена Нкетия, — что, 
несмотря на наличие регулярных и нерегулярных акцентов, 
обязательно имеется еще общий «главный» акцент, появ¬ 
ляющийся через постоянные промежутки времени и при¬ 
дающий африканской музыке особую ритмическую стро¬ 
гость». Соблюдение этого главного акцента особенно важно 
при игре инструментальных ансамблей, в которых возни¬ 
кают так называемые «перекрестные» ритмы, когда удар¬ 
ные моменты (акценты) не совпадают между собой. 

Музыкальные инструменты народов Ганы Квабена 
Нкетия делит, как и европейские, на три группы: ударно¬ 
шумовые, духовые и струнные. 

К первым — наиболее многочисленным и распростра¬ 
ненным— он относит различные трещотки, колокольчики. 
На северо-западе страны эту группу представляют также 
ксилофоны. Их устройство — каркас с прикрепленными к 
нему двадцатью деревянными дощечками, своего рода 
клавишами различных размеров и подложенными под ни¬ 
ми пустыми тыквами, выполняющими функцию резона¬ 
торов. 

Главными ударными музыкальными инструментами яв¬ 
ляются барабаны, их типы, как и размеры, весьма различны. 
Они бывают котлообразные, цилиндрические, полуцилин- 
дрические, в форме песочных часов, бутылок и т. д. Мно¬ 
гообразны и приемы игры на них — концами пальцев, 
кистью руки, одной или двумя колотушками и т. д. 

Духовые музыкальные инструменты представлены 
флейтами и трубами. Первые чаще встречаются в Север¬ 
ной Гане, где их изготовляют из бамбука или различных 
видов деревьев. Трубы делают обычно из слоновой кости 
или из рогов животных. Деревянные экземпляры можно 
встретить только на севере страны. В северных же районах 
по преимуществу распространены и струнные инструменты: 
музыкальный лук, лютня, цитра, шести- и семиструнные 
арфы. Названия трех последних музыкальных инструмен- 
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ігбй условны; они даны гіз-за внешнего Сходства этих по¬ 
следних с аналогичными европейскими инструментами и 
одинаковых приемов звукопзвлечеиия. 

Книга Квабены Нкетии «Африканская музыка в Гане» 
положила начало углубленному изучению музыкальной 
культуры не только Ганы, но и Африки в целом. Это ис¬ 
следование ликвидировало одно из многочисленных белых 
пятен на музыкальной карте континента. 

Квабена Нкетия активно участвует в различных меж¬ 
дународных конференциях, на которых обсуждают пробле¬ 
мы развития африканской музыки, причем каждое его 
выступление оказывается основопологающим. Он всегда 
поднимает актуальные проблемы африканского музыко¬ 
знания. 

Во время фестиваля африканского искусства в 1966 го¬ 
ду, впервые проводившегося в Дакаре, Квабена Нкетия 
выступил на коллоквиуме с докладом «Музыка в афри¬ 
канских культурах». Он рассматривает музыку, как цен¬ 
нейшее наследие народов Африки, которое необходимо 
особо оберегать в наше время, так как эта музыка связа¬ 
на с отживающими традиционными африканскими инсти¬ 
тутами доколониальных времен. Она не подверглась влия¬ 
нию Европы, поэтому дошла до нас в нетронутом состоя¬ 
нии. В целях дальнейшего сохранения и развития тради¬ 
ционной африканской музыки Квабена Нкетия предлага¬ 
ет ввести ее как предмет в программы учебных заведений. 

Изучение африканской традиционной музыки, как это 
вытекает из доклада Квабены Нкетии, имеет широкое 
познавательное значение. Анализируя музыкальные куль¬ 
туры африканского континента, можно лучше понять важ¬ 
нейшие особенности экономической, социальной, культур¬ 
ной жизни народов, их быт, верования. Артистизм и высо¬ 
кая техника, свойственные традиционной африканской му¬ 
зыке, имеют своей прочной базой закрепленные и кано¬ 
низированные в многовековом художественном опыте наро¬ 
дов специфические выразительные средства и приемы му¬ 
зыкального языка. Музыка африканцев отражает эстети¬ 
ческие воззрения, настроения, чувства как отдельных лю¬ 
дей, так и всего общества. 

На I Международном конгрессе африканистов, созван¬ 
ном в 1969 году в Гане, Квабена Нкетия выступил с докла¬ 
дом на тему об идейно-эстетическом единстве и этическом 
многообразии африканской музыки. Его выступление при¬ 
обрело не только музыкальное, но и политическое значе¬ 
ние. Колониалисты, империалисты всегда стремились и 
стремятся разъединить народы Африки, нарушить их 
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содружество. Музыкальная концепция докладчика прямо 
и косвенно была обращена против этих политических тен¬ 
денций и практики. Квабена Нкетия призывал музыкантов 
изучать культуры континента в аспекте их единства, общ¬ 
ностей и вместе с тем выявлять в них локальные разли¬ 
чия. Эта его позиция нашла еще большее обоснование в 
последующих работах, в частности в обширном докладе 
на конгрессе «Африканская музыка» в Яунде (Камерун) 
в 1970 году. 

Для своего выступления Квабена Нкетия избрал тему 
«Музыкальные языки Африки к югу от Сахары». Осново¬ 
полагающие тезисы изложены уже в самом начале докла¬ 
да. Музыка, утверждает Нкетия, является системой комму¬ 
никации и содержит поэтому известные общие элементы, 
выполняющие общественные, эстетические функции. Вме¬ 
сте с тем, по мнению докладчика, у народов Африки юж¬ 
нее Сахары существуют несколько музыкальных языков 
«или различных систем коммуникаций, и в этом случае на¬ 
шим исходным пунктом должна быть скорее плюралисти¬ 
ческая, чем монистическая концепция музыки [...] Для нас 
в Африке, — продолжает Нкетия, — проблема заключается 
не только в самом факте пестроты, но и в объяснении этой 
пестроты и выявлении той глубинной общности, которая 
лежит в основе разнообразия форм». 

В свете изложенной концепции Квабена Нкетия анали¬ 
зирует большой круг музыкальных явлений: музыкальные 
инструменты, локальные вокальные стили, проблему нота¬ 
ции африканской музыки, звукоряды, мелодические моде¬ 
ли, ритмы, лады, полифонические средства, жанры, элемен¬ 
ты символики и другие. «В этом докладе, — заключает 
Квабена Нкетия, — мы попытались представить сравнитель¬ 
ное описание ресурсов, приемов, техники музыкального вы¬ 
ражения в Африке в той мере, в какой это позволяет нам 
сделать теперешний уровень знаний». С большей обстоя¬ 
тельностью Квабена Нкетия решает все эти проблемы в 
своей последующей работе — «Музыка Африки», которую 
мы рассмотрим подробнее, используя также фактические 
данные, наблюдения, выводы, содержащиеся и в его докла¬ 
де 1970 года. 

Среди музыковедческих работ Квабены Нкетии по мас¬ 
штабам познавательной значимости, по-видимому, цент¬ 
ральное место занимает его капитальный труд «Музыка 
Африки», вышедший в Нью-Йорке в 1974 году. Он посвя¬ 
щен Эфраиму Аму, «который так много сделал для изуче¬ 
ния африканской музыки». В этой книге представлен ши¬ 
рокий обзор музыкальных традиций Африки в тесной свя- 
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зи с историей, социальной, культурной жизнью как отдель¬ 
ных народов, этнических групп, так и всего континента. 

Автор прежде всего воссоздает общую музыкальную 
карту Африканского континента и затем расчленяет его на 
исторически сложившиеся, отмеченные знаком общности 
следующие регионы. Музыкальные культуры Северной Аф¬ 
рики входят в одну группу, внутри которой объединяющим 
признаком служат общеарабские традиции. В тропической 
Африке проживают более семисот народов, народностей, 
этнических групп, и все они имеют не только свой язык, 
но и свою музыку. Они располагаются в четырех крупных 
регионах. Район Сомали и Эфиопии, по мнению автора кни¬ 
ги, характеризуется музыкальными связями с Египтом и 
странами Средиземноморья. Восточная Африка (где господ¬ 
ствует язык суахили) с давних пор подвергалась арабско¬ 
му влиянию. В Мадагаскаре произошло смешение афри¬ 
канских и индонезийских музыкальных традиций. Культу¬ 
ра Суданского района сформировалась под сильным воз¬ 
действием исламского севера. 

Квабена Нкетия прослеживает также влияния европей¬ 
ской музыки на культуру африканских народов, особо вы¬ 
деляя при этом роль христианской церкви, которая запре¬ 
щала исполнение традиционных песен, танцев и внедряла 
европейские религиозные гимны. Духовная деколонизация, 
за которую борется современная Африка, естественно, рож¬ 
дает стремление очистить свои музыкальные культуры от 
всего наносного, чуждого и пробудить интерес к подлинно 
национальному наследию. Автор много внимания уделяет 
социальной роли музыки в африканском обществе, подчер¬ 
кивая при этом классовую обусловленность отдельных яь- 
лений. 

Стремясь постичь смысл и содержание африканской 
музыки, подчеркивает Квабена Нкетия, мы не должны ог¬ 
раничиваться рассмотрением ее музыкальных ресурсов, по¬ 
скольку изучение, хотя и дает нам ценные сведения, но 
лишь о ее внешней стороне. Необходимо, по мнению авто¬ 
ра, выявлять связи музыки с событиями, идеями, символа¬ 
ми, находящимися за ее пределами. Существуют музыкаль¬ 
ные действа синтетического характера. Обычно в них мо¬ 
гут принимать участие все желающие. Однако а_некоторых 
случаях исполнители отбираются по признакам их обще¬ 
ственного положения, возраста, пола. В странах, где уже 
четко обозначилась классовая дифференциация общества, 
как, например, у хауса в Нигерии, или у вдлоѳ Сенегам- 1 
бии, в составе участников этих действ, в репертуаре по- 
своему отражается классовая тенденция. Здесь вообще 
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музыкой занимаются лишь определенные группы людей, 
стоящих на довольно низких социальных ступенях. Выс-’ 
ший же класс удовлетворяется тем, что его развлекают. 
Из его среды выдвигаются лишь руководители — профес¬ 
сиональные музыканты, регламентирующие проведение 
действ, ритуалов, обрядов. Существует музыка, предназна¬ 
ченная для людей, занимающих то или иное общественное 
положение и исполняемая только ими, например прислуж- 
никами-носильщиками племенного вождя, охотниками, вои¬ 
нами, пивоварами, кузнецами; музыка, приуроченная к тем 
или иным событиям — на праздниках совершеннолетия 
юношей, девушек, музыка мужских, женских, детских, сме¬ 
шанных коллективов. 

У некоторых народов Восточной, Центральной и Юж¬ 
ной Африки в репертуар женских коллективов входят ри¬ 
туальные песни и танцы, использующиеся для врачевания 
больных, или исполняющиеся во время похорон. При этом 
похоронные плачи варьируются в зависимости от об¬ 
щественного ранга покойного, его племенной принадлеж¬ 
ности. 

Женщины — активные участницы музыкальной жизни 
при дворах королей, вождей. Так, например, у народа 
анколе в Уганде будущие жены власть имущего обязаны 
проходить обучение танцам, песням, а также игре на му¬ 
зыкальных инструментах для того, чтобы развлекать му¬ 
жа. Квабена Нкетия отмечает, что выступления женщин 
часто происходят «не по их желанию», а в силу необходи¬ 
мости соблюдения тех или иных косных многовековых тра¬ 
диций, что связано с их неравноправным положением в 
обществе. Эмоциональный строй и характер музыки, испол¬ 
няемой во время ритуалов, бывает различным и не зави¬ 
сит от индивидуальной воли исполнительниц, а всецело 
предписывается той социальной функцией, которую несет 
в себе тот или иной ритуал. Гораздо непосредственнее 
женщины музицируют для себя, для собственного удоволь¬ 
ствия. 

Существуют обряды, в проведении которых принимают 
участие мужские, женские и детские группы, например, 
у народа самбаа в Танзании в церемонии поклонения пред¬ 
кам, напоминающей развернутую музыкальную инсцени¬ 
ровку. Руководитель ее роет яму для главного ритуально¬ 
го предмета — пивного горшка, и при этом поет: «Злой дух 
вошел в дом». Те, кто находится в это время в доме, отве¬ 
чают хором: «Они выходят, они выходят», что означает — 
злые духи могут войти в дом, но ритуальные песни изго¬ 
нят их. При этом все участники окружают дом, где проис- 
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Ходит ритуал. Затем руководитель церемонии подвешивает 
к ногам колокольчики и продолжает петь: 

Я могу уже надеть 

украшения руководителя церемонии? 

Давайте приступим к ритуалу. 

Он начинает танцевать, делая маленькие шажки вдоль 
стен хижины. Люди, присоединившиеся к нему, поют и 
танцуют. Все это продолжается часа четыре, вслед за тем 
совершается сам ритуал посвящения духам предков. Руко¬ 
водитель церемонии поет: 

Слушай, слушай, ты, наш призыв. 

Ты, кто пришел поклониться своему духу. 

Пади на колени, поклонись нкома, поклонись. 

Божество духа Зейта может спать спокойно. 

А также божество Бангве. 

Люди отвечают ему хором: 

Пади на колени, поклонись нкома. 

Божество духа Зейта может спать спокойно, 

А также божество Бангве. 

Призывая духов, руководитель церемонии танцует под 
аккомпанемент барабанов, колокольчиков и поет. Осталь¬ 
ные также танцуют вокруг пивного бочонка. Затем руко¬ 
водитель церемонии снимает с себя колокольчики и веша¬ 
ет их на старейшего в племени, который начинает взывать 
к духам предков, перечисляя одного за другим по именам. 
После призыва к очередному предку, раздается дробь ба¬ 
рабана, и женский голос издает пронзительный крик. Ког¬ 
да восстанавливается тишина, все поют хором. Потом по¬ 
являются дети. Возникает своеобразный ансамбль. Пооче¬ 
редно выступают дети, руководитель церемонии и общий 
хор. В заключение приводят козу, ее убивают под звуки 
хоровой песни. Кровь принесенного в жертву живот¬ 
ного посвящается духу предка, она объединяет живых и 
мертвых. 

Музыкальная жизнь африканского общества не ограни¬ 
чивается искусством стихийно возникающих групп. Есть 
также специально организованные музыкальные коллекти¬ 
вы с более или менее постоянным составом участников. 
Когда они выступают во время праздников, никто не мо¬ 
жет к ним присоединиться. Все остальные члены племе¬ 
ни— это лишь зрители и слушатели. Существуют два типа 
таких организованных групп: одни из них исполняют обще¬ 
известную традиционную музыку в честь тех или иных со¬ 
бытий, другие сами создают ее. 
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Во всех районах Африки есть музыкальные общества и 
клубы, которые имеют своих исполнителей, свои оркестры. 
Такие оркестры нанимаются для проведения какого-нибудь 
праздника, похорон, свадьбы. Между этими музыкальны¬ 
ми клубами проводятся конкурсы на лучшего исполните¬ 
ля. Каждый клуб получает название или по имени его 
руководителя, или по наименованию входящего в его ре¬ 
пертуар наиболее удачного танца. Так, в Гане несколько 
музыкальных клубов специализируются на каком-либо од¬ 
ном типе музыки и танца. Только у народа акан насчиты¬ 
вается несколько клубов, исполняющих танцы адов, сан - 
га, тетеа, аденкум, курунки, асаадуа и т. п. У народов га 
имеются клубы, специализирующиеся на исполнении тан¬ 
цев амедзилу, туумату, тсуимли ; у народа эве — это тан¬ 
цы туидзи, деделеме, агбадза, акбеко, агутеми , габу и т. д.; 
у народа дагомба — туубанкпинли, дзера, бла и тора. Этот 
перечень можно дополнить, если обратиться к другим наро¬ 
дам Ганы. 

Особую группу составляют музыканты королевского 
двора — придворные музыканты. Их творчество целена¬ 
правленно посвящается прославлению королей и вождей. 

На вышеприведенных и множестве других примеров 
Квабена Нкетия доказывает правомерность своего тезиса 
о том, что африканскую музыку можно понять только при 
условии ее изучения в социальном аспекте. 

Большое место в своей книге Квабена Нкетия отводит 
музыкальным инструментам Черной Африки. Ввиду огра¬ 
ниченного объема данной публикации мы лишены воз¬ 
можности привести здесь тот детальнейший обзор инстру¬ 
ментария, который предпринял автор книги. Он рассмат¬ 
ривает условия бытования инструментов, их конструкции, 
настройку, репертуар в различных этнических группах и 
регионах. Укажем лишь на некоторые специфические осо¬ 
бенности устройства африканских инструментов. 

Состав африканских инструментов чрезвычайно разно¬ 
образен. Взять, к примеру, ксилофоны. На одних пластин¬ 
ки прикрепляются плотно, на других свободно. Количест¬ 
во этих пластинок неодинаково — от двух, трех, четырех, 
до одиннадцати, четырнадцати, семнадцати и двадцати 
двух. Такая неоднородность сказывается, естественно, и в 
настройке этих инструментов. 

Другой пример: бывают арфы с четырьмя, шестью, 
семью и восемью струнами. На одних арфах исполняются 
двухголосные мелодии, на других — не исполняются. Одни 
обладают пентатонным, другие — гептатонным звукорядом 
и т. п. 
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Музыканты — всадники и знаменосцы. 
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Основные звукоряды, используемые в вокальной и ин¬ 
струментальной музыке, Нкетия сводит к четырем разно¬ 
видностям: тетрахорды, пентахорды, гексахорды, гептахор¬ 
ды. Они имеют как равномерно-темперированный, так и 
неравномерно-темперированный строи. Обычно каждая 
народность использует один из звукорядов, но иногда и 
несколько. Народы Африки можно классифицировать в 
соответствии с бытующими у них звукорядами. В резуль¬ 
тате обследования, предпринятого некоторыми музыкове¬ 
дами (например, Хью Трейси), было установлено, что 40 % 
племен пользуются пентатоникой, 40 % — гептатоникой и 
20 % — используют гексахорды. 

Квабена Нкетия характеризует типы встречающихся 
пентатоник. Они разнообразны, включают большие, ма¬ 
лые, чистые, увеличенные, уменьшенные интервалы: 


1 Пентатонные звукоряды 




Последний образец звукоряда представляет собой экви¬ 
дистантный строй. 

Шестиступенный звукоряд может состоять из целых 
тонов (до, ля, соль, фа, ми-бемоль, ре-бемоль, до) или 
включать полутон (до, си ля, соль, фа, ми-бемоль, до или 
до, си-бемоль, соль, фа, ми, ре, до). 

Часто встречается диатонический семиступенный зву¬ 
коряд, подобный мажору, но нередко он включает секунды 
немногим менее целого тона или более полутона, особен¬ 
но между III и IV, и VII и VIII ступенями. Применяются и 
более сложные звукоряды, главным образом в инструмен¬ 
тальной музыке, как, например, в строе мбиры у исполни¬ 
телей карата из Южной Родезии (ныне Зимбабве). Здесь 
звучат явно хроматические последования: 


2 Звукоряд мбиры 



Африканская музыка ладово организована, имеет ак¬ 
центируемые тоны, выполняющие тонические функции. 


Ю «Музыка народов Азии и Африки; 
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Однако ладовая организация здесь, по словам Квабены 
Нкетии, иная, чем у восточных или европейских народов. 
(Нам представляется, что в ладовой организации афри¬ 
канской музыки все же можно обнаружить общности с 
музыкой этих народов. — Л. Г., В. С.). В рамках звукоря¬ 
да одной и той же структуры могут формироваться не¬ 
сколько ладовых образований в зависимости от того, ка¬ 
кие звуки его становятся опорными. Это наблюдение каса¬ 
ется всех пяти-, шести-, семиступенных звукорядов. 

Нкетия приводит пример того, как одна группа песен 
строится на бесполутоновой пентатонике ми, ре, до, ля, 
соль, ми , в которой конечным тоном, тоникой становится 
звук ми. В другой группе эта же пентатонная структура 
трансформируется в последовательность ре, до, ля, соль, 
ми, ре, где тоника передвигается на звук ре. 

В фольклоре широко используется отмеченный выше 
семиступенный мажорный диатонический звукоряд. Но 
есть и производные лады, основывающиеся на той или 
иной его ступени — III, IV, VI и других. Во многих образ¬ 
цах, на которые ссылается Нкетия, встречаются своего рода 
трансформации или временные ладовые отклонения: 
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Здесь представлен развернутый звукоряд — си, ля, соль, 
фа, ре, до, си-бемоль, расчленяющийся последовательно 
на три ладовых сегмента: 

1. си, ля, соль, ре. 

2. ля, соль, фа, ре. 

3 . соль, ре, до, си-бемоль. 

В народном быту песни исполняются как солистом, так 
и хором с инструментальным сопровождением и без него. 
Инструментальная музыка также представлена в сольном 



И ансамблевом исполнении. Составы ансамблей исключи¬ 
тельно разнообразны. В хорах чаще звучит одноголосие, 
но оно нередко переходит в двухголосие. Запев солиста ча¬ 
сто подхватывает двухголосный хор. Квабена Нкетия ана¬ 
лизирует и приводит многие образцы народного двухголо- 
сия, встречающиеся у того или иного племени. К ним он 
относит: гетерофонию, двухголосие параллельными терция¬ 
ми, квартами, квинтами, секстами, в октаву и даже, в ред¬ 
ких случаях, в секунду. 

Иногда в хоровой песне партия (мелодия), поручен¬ 
ная группе, накладывается на партию всего хора, напри¬ 
мер, у племени гириама в Кении, эконда в Конго. Вооб 
ще та или иная форма двухголосия находится во взаимо¬ 
связи с принятым в данном регионе звукорядом, ладовой 
системой. Так, движение параллельными терциями наибо¬ 
лее характерно для музыки, основанной на семиступенном 
звукоряде. Но у других племен при гептатонике чаще зву¬ 
чат унисоны или пение в октаву и даже параллельными 
квартами и квинтами, хотя последние чаще применяются 
в пентатонных системах. 

Ниже приводятся два образца вокального двухголо¬ 
сия. В них используется движение параллельными терция¬ 
ми и квинтами. Типична во втором образце перекличка 
солиста с хором: 
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В вокальной музыке используются и более сложные 
приемы многоголосия как гармонического, так и полифо¬ 
нического склада. Образцы его (в виде фрагментов), заим¬ 
ствованные нами из книги Квабены Нкетии, мы приводим 
в следующих примерах. В первом из них (пример 5а) пред¬ 
ставлен трех-, четырехголосный хоровой припев, во вто¬ 
ром— солист на фоне хора (пример 56). Удивительно 
своеобразное и четко организованное сочетание остинатно- 
сти с хокетной техникой демонстрирует последний пятиго¬ 
лосный образец. Он исполняется солистом и четырьмя 
хоровыми группами. Такое полифоническое звучание об¬ 
наружено, например, на юге Африки у бушменов и пигме¬ 
ев (см. пример 5в) *: 
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1 Хотелось бы сделать одно замечание. Выявляя в приведенных 
здесь примерах африканского многоголосия черты и признаки, знако¬ 
мые нам из истории европейской музыки, мы совершили бы ошибку, 
предполагая, что те или иные из них импортировались сюда с Запада. 
Конечно, бывали и бывают случаи и такого влияния. Но в данных об¬ 
разцах демонстрируются глубоко почвенные приемы. Они бытуют у 
многих народов Африки как в вокальных, так и инструментальных 
произведениях старинных жанров. Может быть, правомерна сущест¬ 
вующая точка зрения, что хокетная техника проникла в Европу из Аф¬ 
рики. Но скорее всего, как нам представляется, она и там, и здесь 
возникла вполне самостоятельно. 


268 











•) Солист 



Полифония контрапунктического склада чаще и разно¬ 
образнее всего употребляется в инструментальной музыке. 
Здесь можно услышать в одновременном сочетании даже 
несколько партий, имеющих индивидуальные различия. 
К подобному приему обращаются даже солисты. Напри¬ 
мер, ксилофонист из племени чиганде может одной и дру¬ 
гой рукой играть одновременно две самостоятельные ме¬ 
лодии. 

Такой прием вообще типичен для африканской музыки. 
Особенно заметен он в инструментальных ансамблях, где 
встречается одновременное звучание двух-трех остинатных 
партий, состоящих обычно из повторяющихся лаконичных 
фраз (иногда с гетерофонными отклонениями). На их фо¬ 
не выделяется основная мелодия, складывающаяся также 
из небольших интонационных ячеек. В общем звучании та¬ 
кого ансамбля улавливается немолчная перекличка голо¬ 
сов. В этом отношении колоритен, убедителен нижеприво¬ 
димый пример инструментальной полифонии хокетного ха¬ 
рактера в ансамбле народных духовых инструментов: 
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Тяготение к многоголосию, по мнению Нкетии, прояв¬ 
ляется и в ритмике, точнее в полиритмии, то есть одновре¬ 
менном сочетании нескольких индивидуально характерных, 
но взаимосогласующихся ритмических формул, или после¬ 
довательном чередовании их и в постепенном усложнении, 
И здесь применяются ритмы остинато, сопровождающие 
виртуозную партию солиста-ударника. В ритмомузыку 
включаются прихлопывание в ладоши, притопывание но¬ 
гами. Наиболее богата полиритмия в ансамбле ударных, 
где она как бы компенсирует отсутствие мелодии. 

В африканской музыке, по наблюдениям Квабены Нке¬ 
тии, можно выявить существование определенных мело¬ 
дических моделей в объеме небольших построений, своего 
рода мелодических фраз. Эти модели, складывающиеся из 
характерных для данного лада интонаций, зависят и от 
языковых особенностей — повышений, понижений голоса в 
речи, от ее структуры, закономерностей поэтики и т. д. 
В инструментальной музыке мелодические модели выра¬ 
батываются под влиянием закономерностей песенных ме¬ 
лодий, а также интонационно-ритмических норм, связан¬ 
ных с танцем, движениями, имеющими установленные про¬ 
странственные границы. Так возникает зафиксированный 
в музыкальных звуках своеобразный «словарь движений». 

Движение предполагает ритм. Поэтому мелодические 
модели — это одновременно и модели ритмов. Следова¬ 
тельно, тип музыки можно узнавать и по ее ритмической ос¬ 
нове. Ритм, употребляемый в музыке одного какого-либо 
племени, часто проявляется в одной типической ритмиче¬ 
ской модели, но одинаковые модели можно встретить у 
различных народностей Африки. 

Ритмическая фраза состоит из определенного количе¬ 
ства ритмических единиц или ударов. Она может включать 
два удара (условно — две половинные ноты) или кратные 
от двух — четыре удара (четыре четверти), восемь, шест¬ 
надцать ударов. Соответственно производится деление рит¬ 
мических единиц и в пределах трехдольного метра. При¬ 
меняются и смешанные ритмы. Фраза из двенадцати уда¬ 
ров в пределах одного произведения может группировать- 
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ся как 6+6, 7+5, 5+7. Фраза, состоящая из восьми уда¬ 
ров, образуется из комбинаций 5 + 3, 3 + 5, 3 + 2 + 3 и т. и. 

В рамках этих простых, основополагающих принципов 
формирования метроритма возникают многообразные и 
сложные варианты ритмоформул или фраз, свидетельству¬ 
ющие о большой изобретательности их творца — народа. 
Квабена Нкетия иллюстрирует это на примере возможных 
трансформаций их при двухдольном размере, когда оба 
удара расчленяются на сходные или различные составля¬ 
ющие их более мелкие ритмические единицы. Надо пред¬ 
ставить себе сочетание этих фраз в последовательном или 
одновременном звучании для того, чтобы почувствовать, 
насколько своеобразна и богата ритмическая культура 
Африки; 


• і Л * і Л * і Л * і Л і I 

2 ,|)| + ^ I Г Л і'і * II 

з ])| Л? Л .Л? Л .Л? Л Л і іі 

* IЛ Я. I Л * і Л Л. і Л * іі 

• і л л іТТ7 і л л іГТТ и 

6 I П~П\ л л і л л і ля « 


Подчеркивая большое значение ритмического элемента 
в африканской музыке, Квабена Нкетия заключает: «Клас¬ 
сификация ритмических образований, существующих в Аф¬ 
рике, является поэтому одной из основных задач исследо¬ 
вателей». Здесь надо заметить, что Квабена Нкетия в сво¬ 
их последующих выступлениях раскрывает и другие, более 
сложные принципы ритмической организации африкан¬ 
ской музыки, 
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Книга Квабены Нкетии «Музыка Африки» богато ил¬ 
люстрирована. На фотографиях изображены певцы, тан¬ 
цоры, музыканты, многочисленные образцы инструментов. 
В конце книги помещена обширная дискография, в кото¬ 
рой перечислены изданные в Африке и в различных стра¬ 
нах мира пластинки с записями традиционной африкан¬ 
ской музыки. В книге имеется также карта Африканско¬ 
го континента, отражающая распространение музыкальных 
языков. В приложении дается перечень народов, населяю¬ 
щих Африку, с указанием места их проживания, а также 
список употребительных музыкальных терминов на афри¬ 
канских языках с переводом на английский язык. Заклю¬ 
чает книгу обширная библиография по африканской му¬ 
зыке. 

Труд Квабены Нкетии «Музыка Африки» вызвал боль¬ 
шой интерес у широкой читательской аудитории во всем 
мире, особенно у музыковедов — специалистов по афри¬ 
канской музыке. Один из рецензентов — музыкальный ре¬ 
дактор журнала «Африка Рипорт», американец Алан Мер- 
риам пишет, что он «снимает шляпу» перед «нашим муд¬ 
рым и глубоко уважаемым коллегой», который смог на¬ 
писать эту книгу, «выполнив стоящую перед ним трудную 
задачу». 

В настоящей статье мы остановились лишь на трех-че¬ 
тырех основополагающих работах Квабены Нкетии. Общее 
же количество их исчисляется десятками. Читатель имеет 
возможность расширить свои представления об этом вы¬ 
дающемся музыковеде-африканисте, ознакомившись с дру¬ 
гими его трудами, опубликованными, в частности, в СССР 
на русском языке- Однако и неполный охват всего твор¬ 
чества Квабены Нкетии, рассмотрение лишь части его по¬ 
зволяет судить об общих позициях музыковеда. Его взгля¬ 
ды и суждения устойчивы. Порой одна и та же мысль, 
одни и те же наблюдения и обобщения развиваются им 
(а то и просто повторяются) в различных трудах. 

Каковы же наиболее существенные взгляды музыкове- 
да-африканиста? 

Прежде всего он относится к национальному музыкаль¬ 
ному наследию с огромным пиететом, искренне любит его, 
с увлечением исследует все жанры, включая и наиболее 
архаические. Но такое отношение ничего общего не имеет 
с пассивным любованием экзотикой, с косным, охрани¬ 
тельным подходом к нему, как к культуре сниженной цен¬ 
ности и застывшей на каком-то раннем этапе развития. 

Квабена Нкетия самым решительным образом высту¬ 
пает против этих и подобных им, по существу колониали- 
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етских, Взглядов й 1'ёорий. Большая его заслуга заключа¬ 
ется в том, что он едва ли не первый из африканцев под¬ 
верг тщательному критическому анализу многие ошибоч¬ 
ные позиции европейских музыковедов. Уже в одном из 
первых публичных выступлений (1958) он восстает против, 
как он выражается, «примитивных музыковедов», «изуча¬ 
ющих нашу музыку потому, что она, будто бы, может про¬ 
лить свет на музыку их предков», против тех, кто утверж¬ 
дает, что вся музыка африканцев исключительно функцио¬ 
нальна, «не рассчитана на то, чтобы ее слушали» и т. д. 

Начиная с первых своих работ, Квабена Нкетия дока¬ 
зывает закономерность и необходимость развития нацио¬ 
нальной музыкальной культуры. Он внимательно следит 
за всеми новыми процессами, происходящими в ней. Он 
призывает музыкантов Ганы «расширить кругозор своих 
музыкальных интересов», проявить «новое отношение к 
форме, к рисунку, к музыкальной ткани», «создавать но¬ 
вую музыку», «заимствовать новые инструменты в допол¬ 
нение к уже существующим с целью выражения новых му¬ 
зыкальных идей» и т. д. Однако с неменьшей убежденно¬ 
стью он доказывает необходимость сохранения коренных, 
определяющих эстетических, структурных и других прин¬ 
ципов африканской музыки. Он — за освоение нового, но 
за освоение путем отбора, и лишь постольку, поскольку 
это новое «не приведет к отрицанию африканцами ценно¬ 
сти их собственной музыки». 

Творческие интересы Квабены Нкетии очень широки. 
В поле его зрения отдельные этнические группы, целые 
регионы и, наконец, вся Черная Африка. Им собран огром¬ 
ный фактический материал, позволяющий ему подвергать 
анализу на всех этих уровнях отдельные средства музы¬ 
кального выражения, особенности жанров, условия их бы¬ 
тования, формы музицирования, положение музыкантов и 
многие другие стороны музыкальной жизни. Как правило, 
он сопоставляет факты, устанавливает различия, обобща¬ 
ет. Его труды не только имеют большое познавательное 
значение, они будят мысль и увлекают. 
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Квабена Нкетия 


ИСПОЛНИТЕЛЬ В ИЗМЕНЯЮЩЕМСЯ ОБЩЕСТВЕ 


Когда всматриваешься в музыкальную картину совре¬ 
менной Африки, поражает ее сложность, вызванная исклю¬ 
чительным разнообразием форм и средств музыкального 
выражения, характерных для разных этнических групп, 
которые и в наше время сохраняют в своем музыкальном 
быту наследие далекого прошлого. И происходит это, 
несмотря на преобладание в музыкальной жизни афри¬ 
канских городов современной нетрадиционной музыки, 
распространяемой все шире и шире под неотразимым 
влиянием массовых средств информации — радиовещания 
и телевидения. 

Два музыкальных направления в современной Африке 
существуют бок о бок, а иногда и сливаются воедино. По¬ 
этому тему «Исполнитель-музыкант в современной музы¬ 
кальной культуре» можно сформулировать и как «Испол¬ 
нитель нетрадиционной музыки». Это характерно как для 
Африки времен колониализма, так и для первых лет ее 
независимости. Ведь именно в тот исторический период 
новая музыка прочно связывалась с возникновением но¬ 
вых общественных институтов, в то время как старая тра¬ 
диционная музыка была неотделима от исторически сло¬ 
жившихся обычаев и всего культурного опыта африканцев, 
накопленного в течение многих веков. В настоящее время 
во многих странах Африки (и это повсеместно стало об¬ 
щим правилом) традиционная музыка звучит по радио и 
телевидению, исполнители традиционной музыки находят 
себе широкое поле деятельности в современном обществе, 
им предоставлена возможность выступать в театрах, на 
спортивных аренах, в отелях и других публичных местах, 
а особенно во время государственных праздников и мани¬ 
фестаций. Так, перед африканскими музыкантами возни¬ 
кают проблемы, связанные с исполнением традиционной 
музыки в новых условиях, с необходимостью сделать ее 
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более приемлемой для тех, кто давно от нее оторвался, 
поскольку в современном обществе и в национальной куль¬ 
турной политике разных стран Африки все заметнее воз¬ 
растает стремление превратить традиционную музыку в 
неотъемлемую, органическую часть сегодняшней африкан¬ 
ской культуры. В нынешних условиях непозволительно 
сводить понятие африканской музыкальной культуры к 
одной лишь современной нетрадиционной музыке и ее ис¬ 
полнителям. 

Наше понимание актуальности проблем, связанных с 
местом и значением музыканта в современном обществе, 
углубится, если мы изучим характерные особенности его 
образа жизни, сопоставив исполнителя в традиционном об¬ 
ществе с исполнителями в обществе современном. 

Я предлагаю поэтому в рамках нашей общей темы, 
во-первых, использовать термин «современная музыка» в 
его буквальном смысле, а не в особом стилевом значении 
специфической музыкальной идиомы, возникшей на Запа¬ 
де и широко применяемой западными музыкантами, как и 
их коллегами в странах третьего мира; во-вторых, всесто¬ 
ронне исследовать роль исполнителя-музыканта в совре¬ 
менных музыкальных культурах Африки в условиях и об¬ 
стоятельствах все более глубоких социальных изменений. 
Короче говоря, предмет моего исследования — исполни¬ 
тель-музыкант в изменяющемся обществе. 

В африканских обществах, где музыка составляет не¬ 
отъемлемую часть социальной жизни, музыкальная куль¬ 
тура не может рассматриваться изолированно от общества, 
которое ее сохраняет и развивает. Изменения в музыке 
нередко зеркально отражают социальные перемены. 

Современная музыкальная культура существует только 
там, где современное общество с его специфическими сред¬ 
ствами музыкального выражения уже сложилось. Одновре¬ 
менно в этом обществе сохраняются этнические, родовые 
и другие формы взаимосвязей, основанные на традицион¬ 
ных верованиях и обрядах, порожденных трудовой дея¬ 
тельностью и бытом народа. В этом обществе исполнитель- 
музыкант и его слушатели, как говорится, дышут одним 
воздухом и в равной мере пользуются новыми способами 
для выражения своего отношения к многообразным новым 
явлениям изменившейся социальной жизни. 

В период колониализма, как правило, полностью отри¬ 
цались художественные ценности традиционной африкан¬ 
ской музыкальной культуры, взамен которых африканцам 
насильственно предлагалось как можно полнее ассимили¬ 
ровать культурные ценности Запада, Современное общест- 
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во в Африке, сложившееся после завоевания независимо¬ 
сти, все глубже и энергичнее обретает культурное само¬ 
сознание в рамках исторического национального наследия, 
отвергавшегося колониализмом, но в то же время не от¬ 
гораживается непроходимой стеной и от внешних влияний. 

Поэтому современная культура, с одной стороны, бе¬ 
рет традиции на свое идеологическое вооружение, воспиты¬ 
вая в африканцах гордость своим историческим прошлым, 
уважение к людям, владеющим культурным наследнием, 
с другой стороны, не отказывается и от новых форм искус¬ 
ства, поощряя рост профессионального мастерства у совре¬ 
менных музыкантов, черпающих вдохновение в различных 
благотворных источниках, лишь бы они не противоречили 
исконным чаяниям и стремлениям народных масс. 

Идеологическая миссия современного африканского му¬ 
зыканта должна быть оценена не только с точки зрения 
его профессионального мастерства и широты исполняемого 
репертуара, но и с точки зрения масштабов того культур¬ 
ного вклада, который ему удалось сделать в процессе со¬ 
хранения и развития исконных музыкальных традиций 
своей страны, защищая культурное самосознание народа 
средствами музыки. Его деятельность следует оценивать и 
по тому, как ему удается использовать традиционный ма¬ 
териал в современной африканской музыке, в том числе 
и в явно заимствованных формах поп-музыки. Недаром, как 
мне кажется, именно на эти характерные черты обращают 
внимание критики, пишущие об африканских поп-музы¬ 
кантах. _ 

«Африканизация» любых инонациональных и шире — 
западных культурных источников стала сегодня наиболее 
распространенным музыкальным направлением. Теперь в 
независимой Африке нам необходимо правильно решить 
вопросе о том, как относиться к западной культуре, уна¬ 
следованной от колониального прошлого, а равно и к но¬ 
вым идеям и влияниям, повседневно проникающим с дей¬ 
ственной помощью средств массовой информации и в ре¬ 
зультате многосторонних, все более увеличивающихся 
культурных контактов. 

Общественная значимость музыканта, разумеется, оп¬ 
ределяется не только степенью его вовлеченности в куль¬ 
турные процессы или его достоинствами как носителя 
культуры. В традиционном обществе в нем видят специа¬ 
листа, который знает свое дело лучше, чем кто-либо иной, 
обладает профессиональным мастерством и владеет репер¬ 
туаром, который действенно служит общественным инте¬ 
ресам. 
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Именно такой взгляд на музыканта-исполнитель уста¬ 
навливается независимо от того, кто перед нами — профес¬ 
сиональный ли музыкант, зарабатывающий на жизнь по¬ 
средством своей профессии, или музыкант-любитель, кото¬ 
рый бескорыстно служит обществу посредством своего ис¬ 
кусства, зарабатывая на жизнь другими способами. 

В традиционном обществе сам уклад жизни определяет 
социальный статус музыкантов. В некоторых обществах 
сформировались семьи барабанщиков, ксилофонистов, ис¬ 
полнителей на кора или однострунной скрипке. Это проис¬ 
ходит не только потому, что семья составляет основную, 
а подчас и единственную ячейку, где можно получить спе¬ 
циальную подготовку, но и потому, что социальный поря¬ 
док предписывает и предопределяет общественные роли и 
должности музыканта-исполнителя. 

Каково бы ни было материальное положение музыкан¬ 
та, в нем видят человека, чья роль в качестве выразителя 
общественного самосознания крайне важна. Не случайно 
те общества, в которых отсутствует музыкальная культу¬ 
ра, музыкальная жизнь, с полным основанием называют 
«мертвыми». Вот почему услуги музыканта не только ра¬ 
достно принимаются, но и награждаются независимо от 
его социального положения. 

Традиционное общество заслуженно высоко ценит все 
выразительные возможности музыкального искусства. Ведь 
музыка, песня могут превознести и ниспровергнуть, вос¬ 
хвалить или обвинить, выразить общественный протест и 
вдохновить народ. 

Музыка может стать средством • пропаганды тех или 
иных идей. И хотя музыкант до известных пределов волен 
в своем искусстве, он неизбежно остается объектом опре¬ 
деленного общественного контроля, особенно в выборе ре¬ 
пертуара, который находится в прямой зависимости от об¬ 
щественной, политической ситуации, в которой ему прихо¬ 
дится выступать перед требовательными и взыскательны¬ 
ми слушателями, а нередко и соратниками. 

Как и следовало ожидать, в современном обществе по¬ 
зиция исполнителя-музыканта сложна и противоречива. 
В одних случаях он склоняется к традиционным, а в дру¬ 
гих — к западным ценностям. 

Труд музыканта все чаще становится сугубо коммерчес¬ 
ким. Рождаются новые формы профессионализма, и, естес'р 
венно, складываются новые поколения представителей па¬ 
тронажа — покровителей, менеджеров, импрессарио и т. п., 
которых не знало традиционное общество. 


278 



6 прошлом существовали традиционные социальные 
институты, с которыми музыканты были тесно связаны. 
Ныне они стремятся получить поддержку государственных 
или частных организаций, причем не только таких, как 
Советы по искусству или политические партии, но и студий 
звукозаписи, радио и телевидения, ночных клубов, отелей, 
ресторанов, а порой даже и церквей. 

В современном обществе категории музыкантов-испол- 
нителей более многообразны и многогранны, чем в прош¬ 
лом, охватывая тех, кто выступает и в традиционном, и в 
современном стиле, сообразуясь как с прежним, так и с 
новым общественным контекстом. К последним относятся 
исполнители традиционой музыки, переосмысливаемой в 
условиях городской аудитории, как фольклор, и исполняе¬ 
мой в театрах, концертных залах, клубах и других оча¬ 
гах культуры. Такие исполнения, подчас представляющие 
собой лишь развлекательный туристский аттракцион, все 
же воплощают некоторые аспекты культурного возрож¬ 
дения. 

Появились и музыканты, специализирующиеся на испол¬ 
нении африканских форм популярной музыки. Многие из 
них стали профессионалами. 

В некоторых странах сформировались небольшие груп¬ 
пы музыкантов, которые находят благодарную аудиторию 
в учебных заведениях и церквях. 

Подобно традиционным музыкантам, лучшие, наиболее 
одаренные современные исполнители осознают свой долг 
и обязательства перед обществом и насущную необ¬ 
ходимость своего вклада в музыкальную культуру Аф¬ 
рики. 

Большинство музыкантов как в традиционном, так и в 
современном обществе опираются в своем искусстве на 
музыку устной традиции, в которой роли исполнителей 
четко определены. Одни из них выступают как солисты, 
нередко в сопровождении еще одного или двух музыкан¬ 
тов. Другие — формируют небольшие инструментальные 
группы, выступающие либо самостоятельно, либо в комби¬ 
нации с хором. 

При групповом исполнении инструментальные партии 
распределяются в соответствии с индивидуальной специа¬ 
лизацией музыкантов или уровнем их компетенции и уме¬ 
ния вести наиболее сложные партии. Ведь чаще всего му¬ 
зыкальное выступление складывается из мастерского испол¬ 
нения партий того или иного инструмента в произведениях 
хорошо известного музыкантам репертуара. Успех испол¬ 
нения зависит от силы творческого воображения и памяти 
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музыканта-солиста, его технического мастерства, знания 
традиций, словом, совершенного владения своим /Искусст¬ 
вом. Сложилась отточенная техника группового музи¬ 
цирования, передаваемая изустно из поколения в по¬ 
коление. 

При растущей дифференциации видов музыкальных 
выступлений, музыканты, принимающие на себя роль ве¬ 
дущих исполнителей, выделяются как в традиционном, так 
и в современном обществах. 

В современных музыкальных группах лидер может 
совмещать роли солиста-«звезды» — исполнителя на опре¬ 
деленном инструменте или основного вокалиста и руково¬ 
дители-организатора группы. Если это необходимо, он сам 
обучает членов группы или организует обучение, пригла¬ 
шая художественного наставника-руководителя со сторо¬ 
ны. В этом отношении группы, выступающие и с традици¬ 
онным, и с современным репертуаром, опираются на опыт, 
сложившийся в условиях традиционного общества. 

В современных фольклорных и концертных группах ру¬ 
ководителем может стать не обязательно ведущий солист- 
«звезда». 

Музыкальный директор, дирижер, хореограф... Понятия 
об их руководящей роли пришли в Африку из Европы и 
все прочнее утверждаются на современной сцене, влияя 
на формирование музыкальных и танцевальных ан¬ 
самблей. 

К сожалению, многие характерные черты африканско¬ 
го музыкального представления нередко стираются в вы¬ 
ступлениях таких групп. Музыканты-исполнители, руково¬ 
димые кем-либо, или те, кто сам собой руководит, — 
по-разному относятся к своей музыке с ее импровизаци¬ 
онной основой и к своей аудитории. 

В традиционном обществе организационные и музы¬ 
кальные функции руководителя группы очень дифференци- 
рованны. Так, руководитель-организатор может и не 
быть ведущим исполнителем группы. Однако, тот, кто при¬ 
нимает на себя музыкальное руководство группой, 
всегда выступает в качестве ведущего вокалиста или инст¬ 
рументалиста. Последний исполняет наиболее сложные 
партии в музыкальных выступлениях и по праву считает¬ 
ся лучшим музыкантом. Как правило, он отлично знает 
и остальные партии, помогая, если возникает такая необ¬ 
ходимость, любому другому музыканту. 

Ведущий певец или инструменталист призван провести 
свою роль творчески. Он относится к музыке, которую 
исполняет, непосредственно, как художник-творец. Он не 
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только интерпретирует чьи-то музыкальные идеи. Музы¬ 
кальное произведение для него — средство выражения соб¬ 
ственных идей и чувств, собственного отношения к жизни, 
которой живет его народ. Именно у таких наиболее выда¬ 
ющихся исполнителей учатся другие музыканты, присмат¬ 
риваясь и перенимая приемы их мастерства, подражая их 
манере или обращаясь к ним за помощью, когда это стано¬ 
вится необходимым. 

В традиционном обществе музыкант-исполнитель обу¬ 
чается в процессе общения с мастером-музыкантом, и эти 
занятия носят не формальный и тем более не официаль¬ 
ный характер. Здесь обучение мастерству исполнения тре¬ 
бует не механического усвоения технических навыков, 
а творческого, органического овладения традициями, тре¬ 
бует знания и понимания условий, в которых музыка со¬ 
здается и исполняется. 

Музыканта в традиционном обществе вдохновляют не 
только устойчивые художественные идеалы. На него вла¬ 
стно влияют и психологические состояния, вызываемые 
музыкой того или иного жанра, в котором он так или иначе 
специализируется. Таково, например, религиозное значение 
музыки или даже отдельных музыкальных инструментов, 
каждому из которых предписывается своя особая роль. 
Связи, формирующиеся в процессе создания музыки, обу¬ 
славливаются общественными отношениями. Близость, воз¬ 
никающая при этом между исполнителями на том или ином 
виде инструментов, вырастает на плодородной почве соци¬ 
ально-родовых отношений, в основе которых лежит обоже¬ 
ствление общего предка. 

Подобные отношения весьма существенны. Ориентиру¬ 
ясь с их помощью, можно безошибочно определить, к како¬ 
му типу-относится музыкант— к традиционному или совре¬ 
менному. Современных отличают большая светскость в об¬ 
ращении друг с другом и связывающие их коммерческие ин¬ 
тересы. Социальные перемены лишают некоторые традици¬ 
онные институты атрибутов, порожденных религиозными 
верованиями. 

Музыкантов-исполнителей в традиционном обществе 
связывают взаимоотношения, восходящие к единому обо¬ 
жествленному предку, тесным узам родства. Современных 
музыкантов объединяют различные общественные ассо¬ 
циации, союзы, клубы и другие аналогичные организа¬ 
ции. Поскольку все эти новые формы отнюдь не традици- 
онны, объединения музыкантов в различных африкан¬ 
ских обществах весьма существенно отличаются друг 
от друга. 
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Эти краткие заметки не дают возможности рассмотреть 
другие аспекты музыкальной ситуации в современной Аф¬ 
рике и обстоятельнее проанализировать выдвинутые про¬ 
блемы. Подчеркнем лишь, что взаимосвязи между тради¬ 
ционным и современным совершенно очевидны. Необхо¬ 
дим, однако, предельно внимательный подход к проблеме 
сохранения традиций в эпоху столь резких изменений ко¬ 
ренных социальных отношений и условий. 

Весьма различны не только музыкальная культура ис¬ 
полнителей, но и ее социальные основы. Не совпадают, а 
порой решительно расходятся, социальные и художествен¬ 
ные роли музыкантов-исполнителей, их отношение к му¬ 
зыке и аудитории, их образ жизни и реакция на внешние 
влияния. 

Традиционные музыканты в целом глубже понимают 
значение музыки и для отдельного человека, и для всего 
общества. Вот почему их общественная функция по-преж¬ 
нему сохраняется, несмотря на то, что они находятся в 
худшем материальном положении, чем большинство их 
коллег — современных музыкантов. Они по-прежнему слу¬ 
жат Музыке, членам общества, всему обществу в целом. 
Именно к этим идеалам призваны стремиться и современ¬ 
ные музыканты, ориентированные, как правило, лишь на 
коммерческий успех. Только правильное понимание высо¬ 
кой цели искусства поможет им выразить культурное са¬ 
мосознание своего народа. 

У современных музыкантов к тому же неизмеримо 
больше возможностей, художественных и коммерческих, 
чем у их традиционных коллег. Общественные связи пер¬ 
вых гибче и свободнее. Они меньше подвержены контролю 
со стороны общества и менее зависимы от аудитории, пе¬ 
ред которой выступают. Им лишь недостает творческой 
созидательной силы традиционного музыканта, его знания 
культурного наследия, а их искусству — той идеологиче¬ 
ской и эмоциональной полноты, с которой воспринимается 
африканским обществом традиционная музыка. 

Современный музыкант по всем высказанным выше со¬ 
ображениям требует гораздо более пристального внима¬ 
ния, чем он получает ныне со стороны тех, на кого исто¬ 
рия возложила ответственность за развитие культуры в 
Африке. И не только потому, что ему необходима, кроме 
всего прочего, действенная защита от своекорыстия музы¬ 
кального бизнеса, но и потому, прежде всего, что все буду¬ 
щее африканской музыки зависит от интереса исполнителя 
к музыкальному наследию и стремления всесторонне твор¬ 
чески овладеть им. 
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Многим из тех, кого живо волнует будущее музыки 
в Африке, свойственна тенденция панически оценивать 
социальные перемены, ратуя лишь за сохранение, разви¬ 
тие и использование традиционной музыки. 

Ныне для тех, кто ответствен за культурное развитие, 
пришло время трезво и реалистично отнестись к неудер¬ 
жимому нарастанию необратимых социальных изменений, 
пытливо и проницательно исследовать отношение совре¬ 
менных музыкантов к традициям, развивать и формиро¬ 
вать его таким образом, чтобы музыкальная брешь меж¬ 
ду традиционным и современным обществами в Африке в 
конечном счете была бы успешно преодолена. 

Перевод с английского 
Л . Голден 



X. X. Тума 


ВВЕДЕНИЕ В АРАБСКУЮ МУЗЫКУ 


Музыка арабов — важнейшая составная часть музыки 
Ближнего Востока и Северной Африки. Она представля¬ 
ет собой модальную звуковую систему внутри нескольких 
самостоятельных звуковых систем нашего времени и обла¬ 
дает так называемым феноменом макама и его техникой. 

Макам — создаваемая в результате импровизации мо¬ 
дальная музыкальная композиция, характеризует профес¬ 
сиональную музыку арабов, равно как и турок и персов. 

Арабской мы называем музыку, которая возникла как 
определенное явление арабской культуры и которая боль¬ 
шей частью, если не целиком, была развита арабами, ими 
пропета, услышана, понята и ими же, как и их соседями, 
обозначена как арабская. 

Существо арабской культуры, качественно отличаю¬ 
щее ее от других культур, определяется следующими фак¬ 
торами: 

1. арабским языком, который выражает духовные про¬ 
цессы этой культуры и наряду с другими элемента¬ 
ми играет решающую роль в оформлении, передаче 
по традиции и обозначении арабской культуры; 

2. исламом, имеющим решающее значение для рас¬ 
пространения и объяснения арабской культуры; без 
него мы не можем понять общественные, духовные 
и материальные элементы этой культуры; 

3. традициями, привычками, обычаями, нравами, ко¬ 
торыми и определяются взаимоотношения арабов 
внутри своей семьи и в обществе. 

Поэтому «арабами» в таком значении являются не толь¬ 
ко жители арабского полуострова или вообще мусуль¬ 
мане, но решительно все арабы — независимо от их проис¬ 
хождения, религии, расы, цвета кожи, проживания в араб¬ 
ских странах или за границей, — которые выполняют три 
выщеназзанных условия: признают свою принадлежность 
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к арабскому государству, владеют арабским языком и об¬ 
ладают принципиальным знанием арабской культуры. По¬ 
добное определение оправдывает наш термин «арабская» 
применительно к музыке арабского мира. Истоки этой тра¬ 
диционной музыки заложены в древней истории арабов, а 
этапы истории музыки совпадают с их политической и куль¬ 
турной историей: в некоторые эпохи музыка высоко цени¬ 
лась и почиталась, в другие — она пребывала в изгнании. 
Как бы там ни было, на протяжении всей своей истории 
арабская музыка всегда оставалась и остается в основе 
вокальной музыкой и с давних пор выполняет важную и не¬ 
заменимую функцию во многих общественных событиях. 

Самые ранние сведения вообще о музыкальной практи¬ 
ке и музыкальной жизни арабов восходят к VI веку н. э., 
примерно за 100—150 лет до того, как арабы, в VII век<е 
вместе с утверждением ислама заняли свое место в ми¬ 
ровой истории. Музыкальная жизнь арабов в доисламскую 
эпоху прочно связывалась с личностью певицы, которая, 
кроме пения и домашнего музицирования, прислуживала 
за столом, разливала вино и предлагала присутствующим 
разного рода развлечения. Самым распространенным му¬ 
зыкальным инструментом в ее обиходе был струнный ин¬ 
струмент уд, похожий на современные лютни с коротким 
грифом. В так называемой классической древней музы¬ 
кальной традиции (в период с 632 по 850 годы) также гос¬ 
подствовали лютни с коротким грифом и уд, а музыкаль¬ 
ное исполнение определялось личностью певца и принятым 
тогда стилем пения аІ-СНіпа. 

Центром этой школы был Хиджаз, где жили первые 
певцы, а также основатели этой школы, подготовившие 
многие последующие поколения музыкантов. Из Хиджаза 
происходят великие певцы ислама, которые творили при 
дворах династии Омайядов и Аббасидов. Одним из ранних 
мастеров из Медины был Туваис (632—710), основатель 
совершенного песенного стиля с обязательным ритмиче¬ 
ским сопровождением. Для классической арабской тради¬ 
ции были характерны точные указания лада, определите¬ 
лем которого являлись начальный, второй или третий то¬ 
ны звукоряда. Позднее были введены более точные ука¬ 
зания относительно характера сопровождающего ритма, 
а также текста и его поэтической структуры, указывалось 
и имя поэта. Вокальная пьеса, называемая с аут, состоя¬ 
ла из нескольких стихотворных строк, чаще всего из двух. 

Древнеарабская певческая школа Хиджаза утратила 
первенство в первой половине IX века, уступив его сфор¬ 
мировавшемуся в Багдаде музыкальному направлении^ 
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которое происходило из Персии. В этот период певцы нача¬ 
ли освобождаться от классицизма старой традиции. Глав¬ 
ные певческие силы стали объединяться вокруг высоко¬ 
одаренного певца, виртуоза на уде и автора книги о пении 
Ибрагима а ль-Махди (779—839), сына и брата 
двух калифов, и началось обновление старой певческой 
традиции. Противником этого движения был Исхак 
аль-Маусили (767—850)—один из величайших музы¬ 
кантов своего времени, которому все же не удалось за¬ 
держать процесс музыкального обновления. В то время 
как разгорелась борьба между сторонниками аль-Махди 
и аль-Маусили, последний, снедаемый завистью и страхом 
соперничества, вступил одновременно в серьезное, актив¬ 
ное противоборство со своим одаренным учеником 
Зуриабом. Полагая, что Зуриаб будет самым главным 
его соперником при дворе Гаруна аль-Рашида, он дал по¬ 
нять Зуриабу, что не потеопит соперничества и посовето¬ 
вал ему покинуть город Багдад. Зуриаб действительно 
покинул город и эмигрировал в Испанию в Андалузию. Он 
привез в Андалузию древнеарабскую музыкальную тради¬ 
цию, которой обучился у своего учителя Исхака аль-Мауси¬ 
ли, но создал в Кордове и свою музыкальную школу, сво¬ 
бодную от традиционных канонов древнеарабской школы 
Востока. Эта школа и составила ядро так называемой 
андалузской музыки. В Кордове, равно как и в Севилье, 
Толедо, Валенсии и Гранаде, получили образование мно¬ 
гие поколения андалузских музыкантов. 

До сегодняшнего дня известная андалузская музыка и 
певческая традиция Северной Африки являются наследи¬ 
ем этой старой традиции Зуриаба, которая пришла из 
Гранады в XIII, XV, и XVII веках вместе с эмиграцией 
арабов из Испании и распространилась в Северной Афри¬ 
ке. Новшества аль-Махди на Востоке и Зуриаба на Запа¬ 
де считались в арабской музыкальной истории своего рода 
эпохой тизіса поѵа, определявшей музыкальную практи¬ 
ку арабов вплоть до XIX века, независимо от того, считал¬ 
ся ли столицей арабского государства Багдад, Алеппо, 
Каир или Истанбул. Тем не менее эпоха от XIII до XIX ве¬ 
ка является для всего «арабского» мира временем всеоб¬ 
щего духовного и культурного заката: наблюдается за¬ 
метное ослабление национального чувства, сопровождае¬ 
мое действительным социальным упадком. 

В XIX веке появляются значительные силы, знаменую¬ 
щие собой первые признаки возрождения арабов. Несмот¬ 
ря на зависимость от османов и на оказываемое этими по¬ 
следними музыкальное и общекультурное влияние, арабы 
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передавали из поколения в поколение собственную музы¬ 
кальную традицию, которая турками и персами квалифи¬ 
цировалась, как арабская. В XIX веке, после длительного 
времени упадка (с начала XIII века) арабская музыкаль¬ 
ная теория переживает своеобразное возрождение в тру¬ 
дах Михаэля Мисхаки (1800—1899). Ему принадле¬ 
жит музыкальный трактат, в котором, в частности, пред¬ 
принято деление октавы на 24 примерно равных четверти- 
тона. 

До упадка Османской империи в 1918 году музыка ара¬ 
бов развивалась в контакте с музыкальными культурами 
Ближнего Востока. Только после соприкосновения с евро¬ 
пейской музыкальной культурой в основном после первой 
мировой войны, а именно во время колониального господ¬ 
ства британцев и французов, в музыке арабов совершает¬ 
ся переворот, коснувшийся ее содержания, формы и обще¬ 
ственного положения. В этой культурной катастрофе по 
большей части виновата группа ведущих арабских интел¬ 
лектуалов, которые думали и продолжают думать, что все 
приходящее из Европы является плодом более высокой 
культуры, нежели их собственная. Вследствие этой уста¬ 
новки, они пренебрегали своей музыкальной культурой, 
своими музыкальными формами и музыкальными инстру¬ 
ментами. 

Сегодня арабский музыкант живет в обществе, борю¬ 
щемся за сохранение своей самобытности и решающем 
проблемы, с которыми арабский народ сталкивался начи¬ 
ная с XIX века и особенно с конца первой мировой войны. 

Арабский музыкант не повернулся спиной ни к капита¬ 
листическому Западу, ни к социалистическому Востоку, ни 
к третьему миру, к которому он и сам принадлежит, ни к 
своей собственной, передаваемой из поколения в поколение 
традиции и культуре. Он стоит перед задачей выработать 
•свою ясную, четкую, последовательную линию. Он исполня¬ 
ет музыку, которая не является ни чисто арабской, ни совер¬ 
шенно чужой. Музыка, которую он исполняет, находится 
под отрицательным влиянием рынка, вкуса и спроса публи¬ 
ки. На Востоке твердо убеждены в мнимой новизне разви¬ 
той структуры этой музыки, в то время, как это новое, раз¬ 
витое есть не что иное, как чудовищная деформация переда¬ 
ваемой из поколения в поколение традиционной арабской 
музыки путем привнесения в нее чужеродных элементов из 
неарабских музыкальных культур, таких, как музыкальные 
инструменты, форма, типы обработки, многоголосие, гармо¬ 
ния, оркестровка и сама практика исполнения. Более девя¬ 
носта миллионов арабов ежедневно слышат рыдающие го- 


287 



ЛОСа певцов и певиц, жалующихся На неудовлетворенную 
любовь. Тем не менее, подлинная музыка арабов сохрани¬ 
лась. Арабское общество открыло ее вновь только сейчас. 
Нужно спасать ее и лелеять. 

Подлинную вокальную и инструментальную музыку ара¬ 
бов мы можем разделить на две категории: традиционно 
сочиненную и традиционно импровизирован ую 
музыкальную форму. Сочиненные музыкальные формы опи¬ 
раются на твердую ритмико-временную основу и образуют¬ 
ся путем сочетания ясных, компактных и регулярно повто¬ 
ряемых звуковых групп (Топ^гирріегип^еп), посредством 
которых и осуществляется осмысленно-организованное рас¬ 
членение музыкального времени. Принадлежащие к этому 
виду музыкальные композиции исполняются ансамблем и 
носят имя создавшего их композитора. Эти композиции 
включают ритмические формулы, исполняемые ударным 
инструментом. Большей частью структура этих последних 
совпадает со структурой сопровождаемой ими звуковой 
группы. Ритмическая формула в арабской музыке назы¬ 
вается вазн (дословно — размер). Это равномерно по¬ 
вторяющаяся метрически организованная группа длитель¬ 
ностей, продолжительность которой соответствует по 
крайней мере двум долям. Она осознается в процессе ис¬ 
полнения как музыкальный период. Чем длиннее осмыс¬ 
ленный вазн, тем труднее его узнать. 

Вазн «С а м а и Такиль» состоит из десяти так на¬ 
зываемых н акров, то есть долей, образующих две рит¬ 
мические группы: 

1 рѵ + Ірр^ г II 

Вазн «Дар и дж» состоит из трех накров и образует 
одну ритмическую группу: 


Вазн «Мураббаа» состоит из тринадцати накров, 
образующих три группы, а именно 3+6+4: 

, ^ .1 .1 І]Г * .1 * ■! и.) Н 

Структура вазна из десяти долей, названная «Самаи 
Такиль», сопровождает инструментальную форму самаи. 
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Арабская форма саман — тюркского происхождения и отли¬ 
чается от сегодняшней тюркской не специфической звуковой 
системой, а характером исполнения (щипковая техника 
игры на лютне и цитре, сопровождаемая арабской 
вазн-структурой, исполняемой на барабане дарабукка 
и кубкообразном барабане). Самаи складывается из четы¬ 
рех различных эпизодов, называемых хана, которые со¬ 
единяются между собой неизменяемой вставкой, своего ро¬ 
да ритурнелью (2\уеІ5сЬеп5Ійск), называемой таслим. 
Таслим исполняется без пауз или цезур, обеспечивая плав¬ 
ность переходов от хана к таслиму и обратно. Поэтому не¬ 
тренированное ухо замечает сначала только повторяющую¬ 
ся ритурнель, которая вливается в отличающиеся друг от 
друга фрагменты, то есть хана. Разумеется и нетренирован¬ 
ное ухо улавливает нарастающее напряжение, при пере¬ 
ходе от одного фрагмента к другому, которое, однако, в по¬ 
вторяющихся таслимах опять выравнивается. В основе са¬ 
маи лежит комбинация четных и нечетных элементов так¬ 
та, в десятидольной схеме образующих последователь¬ 
ность: 3+2+2+3. Только последний фрагмент самаи име¬ 
ет шестидольную тактовую схему, так первые три отрез¬ 
ка и ритурнель находятся постоянно в десятом такте: 


САМАИ БАЯТИ 

4 Балхаш ИБРАГИМ АРИАН 
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Этот самаи был создан Ибрагимом Арианом в 1948 го¬ 
ду. Его форма АВВВСВОВ, где А, В и С, как и охва¬ 
тывают пять десятидольных тактов, а Д напротив, содер¬ 
жит десять трехдольных тактов. Вазн-структура дарабук- 
ка, сопровождающая фрагменты А, В, С —«Самаи Та- 
киль» (см. пример 1), вазн-структура, сопровождающая 
фрагмент О — «Даридж» (см. пример 2). В основе дан¬ 
ного самаи — ладовый звукоряд б а яти со следующей 
структурой: 
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Для макама баяти характерно акцентирование I, III, 
IV ступеней лада, а также выделение интервалов Л — 

\ — й, й — §, § — сі и § — Ь или Ь—§. Сочинение в ладе 
баяти ставит перед композитором задачу, которую он мо¬ 
жет решить только один раз. Поэтому редко случается, 
чтобы композитор сочинил более одного самаи в одном 
и том же ладе. Вследствие этого самаи в ладе баяти обыч¬ 
но кв- имеют опусов. Если композитор все же создает 
более чем один опус в одном и том же ладе, его после¬ 
дующие самаи оказываются более слабыми или вовсе не¬ 
удачными. Действительно, каждому композитору, как пра¬ 
вило, удается только одно оригинальное решение музы¬ 
кальной композиции на основе характерных свойств дан¬ 
ного макама. 

Напротив, в импровизированных формах арабский му¬ 
зыкант имеет неограниченные возможности выразить са¬ 
мое характерное в макаме, поскольку он является авто¬ 
ром и интерпретатором одновременно. 

Анализ: Первая хана А: первые два такта наглядно 
показывают важный признак выбранного макама, а имен¬ 
но— его лад баяти. В обоих тактах выделяются характер¬ 
ные интервалы [ — сі, ^— й, а также звуковые зоны § — сі, 
/ — сі. Движение мелодии ниспадающее, приводящее в 
первом и втором тактах к конечному звуку макама. Пер- 
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вый такт можно свести к последовательности (см. прим. 6), 
а второй такт — к последовательности (см. прим. 7). 

Это возможно, поскольку скачок с — \ между первым 



и вторым тактом акцентирует / и далее, при постепенном 
движении мелодии, опять обыгрывается Мелодическая 
структура второго такта — это выделение /. В первом, а 
также во втором, третьем, четвертом и пятом тактах появ¬ 
ляются быстрые шестнадцатые, подчеркивающие или 
обыгрывающие характерные звуки макама баяти. Поэто¬ 
му структурный облик первых тактов выглядит так: 

ѵ 

з і р 

В третьем и четвертом тактах закрепляется характер¬ 
ный признак макама, а именно звуковой диапазон й — /\ 
Звук / особенно выделяется путем заполнения кварты 
с — / (конец третьего такта), звук й преобладает в треть¬ 
ем такте, мелодические фигурации — в третьем и четвер¬ 
том тактах — это вставные элементы: 


9 



В структурном остове макама они создают двухголо- 
сие, поскольку исполняются попеременно солистом и ан¬ 
самблем, что производит характерный эффект соло — тут¬ 
ти, или точнее, как называют его сами арабы, эффект воп¬ 
роса — ответа 

Движение мелодии во втором и третьем тактах восхо¬ 
дящее. Пятый такт представляет собой законченную инто¬ 
национно-звуковую формулу, которая используется в раз¬ 
делах В, С, Д причем в разделе В она может быть рас¬ 
ширена снизу до октавы, в С — до ноны и в 7) — также 
до ноны. Как раз эта законченная звуковая формула, 
нисходящая мелодия в объеме малой сексты, служит 
структурным остовом для Д то есть таслима. В резуль¬ 
тате этого мы можем заключить, что первая хана А за¬ 
ключает в себе структурный остов всего самаи. Основная 
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функция этой хана состоит в том, чтобы выявить харак¬ 
терные признаки данного макама. 

Мелодическое движение в разделе А характеризуется 
мотивом, который встречается снова в разделах В и С. 

В таслиме /? этот мотив варьируется. Следует отме¬ 
тить, что здесь на каждую шестую долю такта приходится 
удар дарабукка и тем самым эта доля выделена более 
интенсивно. 

Если представить, что данная здесь транскрипция са¬ 
ман приведена в одном из возможных вариантов, что у 
каждого композитора есть свои варианты мелизмов и свой 
стиль игры, то мы можем представить первую хана А 
этого самаи в следующем структурном облике, который 
каждым музыкантом будет строго соблюдаться, несмотря 
на то, что основные звуки могут быть обыграны и укра¬ 
шены по-другому: 


ю 




Таким же образом мы можем редуцировать таслим /?: 



Вторая и третья хана В и С являются модуляциями в 
соседние лады, поэтому их структурный остов не может 
сравниваться с первой хана А и таслимом /?. Но четвер¬ 
тая хана В идет опять в ладе баяти. Ее структурный ос¬ 
тов таков: 
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Критическое рассмотрение структурного остова первой 
хана, таслима и четвертой хана Л, /?, Г> отчетливо показы¬ 
вает, что структурный остов состоит из характерных строи¬ 
тельных элементов макама баяти. Этот остов лежит в ос- 
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Нбве Всей композиции, в которой выделены и акцентирова¬ 
ны звуковые зоны сі — /, / — й, й — Ь — й, §— Ь. Из чис¬ 
ла жанров, музыкальные формы которых сочиняются, мы 
выберем в качестве следующего примера одну из важней¬ 
ших вокальных форм классической профессиональной му¬ 
зыки арабов, а именно мувашах. Его истоки восходят 
к IX веку, их следует искать в тогдашней Андалузии. По¬ 
этому его сегодня повсюду на Ближнем Востоке и в Север¬ 
ной Африке обозначают как андалузский мувашах. Из Ис¬ 
пании он распространился до Египта, Сирии и Ирака, где 
пользуется особенной любовью. Мувашах исполняется од¬ 
ноголосным мужским хором на тексты из классической 
арабской поэзии, по большей части трагического или 
мистического содержания, в которых воспевается любовь, 
гостеприимство, общительность. К певцам присоединяется 
инструментальный ансамбль, состоящий из лютни с корот¬ 
ким грифом, какого-либо смычкового струнного инструмен¬ 
та, деревянной флейты и барабана. 

С некоторых пор мувашах переживает известное воз¬ 
рождение, и прежде всего в Египте, где он в первой по¬ 
ловине века был почти забыт. Институт арабской музыки 
в Каире поддерживает возрождение этой богатой тради¬ 
циями вокальной формы, которую могут исполнять также 
и женщины. Мувашах обычно входит в состав большого 
песенного цикла, так называемого васла, который мо¬ 
жет длиться много часов подряд, иногда с вечера до рас¬ 
света. Отдельные фрагменты этого цикла объединены об¬ 
щей ладовой основой. 

Цикл начинается инструментальной пьесой, например 
самаи, за которой следуют вокальные пьесы. Установить 
мувашах можно по первой стихотворной строке, назва¬ 
нию макама, то есть лада, типу ритмического рисунка в 
партии сопровождающего инструмента, именам поэта и 
композитора. В большей части широко известных переда¬ 
ваемых из поколения в поколение мувашахов имена ком¬ 
позитора и поэта неизвестны. Такие мувашахи называют 
гедим (дословно — старый или анонимный): 


МУВАШАХ. ЛАММА БАДА 


13 Вази Самаи Тани.іь 


Аноним 
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К сочиняемым композициям в арабской музыке отно¬ 
сятся еще многие другие вокальные и инструментальные 
формы, которые мы здесь не будем называть из-за недо¬ 
статка места. 

Импровизируемые музыкальные формы определяются 
избранным макамом. Макам аль-Ираки (так называется 
одна из важнейших музыкальных форм Ирака) считается 
самой благородной и совершенной формой макама. Певец 
поет в сопровождении трех или четырех исполнителей на 
цимбале, скрипке и маленьком барабане. Инструменты 
звучат сочно, сдержанно и меланхолично. В основу этой 
формы музицирования берется стихотворение, которое 
определяет музыкальную структуру вокально-инструмен¬ 
тальной пьесы. Певец импровизирует ритмически свобод¬ 
ные фрагменты, мелодические последования, постепенно 
































повышая голос и переходя от одного сонорного плана к 
другому. Первый сонорный план, в котором чаще всего 
обыгрывается начальный звук выбранного лада, может 
звучать так: 
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Различные сонорные планы стремятся к высшей точке, 
которой оканчивается макам. 

Введением чаще всего служит четко ритмически орга¬ 
низованный инструментальный пассаж, затем следует бес¬ 
текстовая свободная импровизация певца, в которой выяв¬ 
ляется настроение и общий выразительный характер из¬ 
бранного макама. 

Разделы стихотворения, исполняемого певцами, отделя¬ 
ются друг от друга тремя инструментальными отыгрыша¬ 
ми. Певец подчеркивает определенные слова, растягивает 
и повторяет их. Большое знание и любовь к своему языку 
повсюду отличает араба. Ритм, интонация, структура сти¬ 
хотворной стопы, литературный тип высказывания и да¬ 
же устаревшие выражения, которые сейчас не всегда мож¬ 
но понять, вызывают у арабского читателя и слушателя 
восхищение языком, позволяющее говорить о Зихр Халал 
и о дозволенной магии. Не владеющему арабским языком, 
невозможно представить себе действие, которое оказыва¬ 
ет пропетый стих на арабскую публику, если обнаружит¬ 
ся нарушение норм языка в музыкальном переложении 
стиха. 

Концертный цикл макама называется фас л. Фасл со¬ 
стоит из определенного числа расположенных в строгой 
последовательности макамов и называется по первому ма- 
каму этого ряда. Репертуар макама аль-Ираки насчитыва¬ 
ет пять фаслов. Исполнение фасла продолжается примерно 
три-четыре часа. Публичные концерты макама аль-Ираки 
проводятся по вечерам или в частном доме по случаю 
свадьбы, других праздничных событий или в определенные 
вечера, ночью перед праздником в кафе; принадлежащем 
знаменитому и искусному исполнителю макама, причем 
присутствующие во время выступления могут пить вино 
и другие алкогольные напитки. Сегодня место певца, ис¬ 
полнителя макама, находится позади микрофона или теле¬ 
визионной камеры на телестудии, а место публики — перед 
радио или телевизором. Макаму аль-Ираки и циклу мува- 
шах противостоит так называемая андалузская ну б а Се- 


296 



верной Африки. Она — наследие старой музыкальной тра¬ 
диции, пришедшей из Багдада в Испанию, а затем в XIII, 
XV, XVII веках возвратившейся из Кордовы и Гранады 
в Северную Африку. Андалузская нуба (на литературном 
арабском языке — науба) является в сегодняшней музы¬ 
кальной традиции арабов важной самобытной музыкаль¬ 
ной формой профессиональной музыки Марокко, Алжи¬ 
ра и Туниса. Она состоит из некоторого числа вокальных 
и инструментальных пьес (последние преобладают), вы¬ 
держанных в границах одного макама, то есть лада. Каж¬ 
дая часть андалузской нубы имеет определенный ритми¬ 
ческий рисунок. н 

Уже в IX веке музыкант или певец, выступавший пе¬ 
ред калифом, должен был ждать перед занавесом своей 
очереди и приказания от саттара — человека, откры¬ 
вавшего занавес. Музыкант или певец, как говорится, 
«ждал своей нубы», то есть он ждал за занавесом своей 
очереди. За ним следовали другие музыканты, исполняв¬ 
шие свои нубы. Отсюда становится понятным происхож¬ 
дение термина нуба, означающего «быть на очереди». 

Зуриаб, великий певец при дворе Гаруна аль-Раши- 
да, как было уже сказано, в IX веке покинул Багдад и 
эмигрировал в Андалузию. Влияние школы Зуриаба в 
Кордове было настолько значительным, что его новое 
учение стало господствовать не только в Севилье, Толедо, 
Валенсии и Гранаде, но и до сегодняшнего дня распро¬ 
странено на территории Северной Африки, где мы встре¬ 
чаем андалузскую нубу в той форме, в какой ее описали 
во времена Зуриаба. 

Так мы находим в сегодняшней музыкальной практике 
Туниса стиль тогдашней Севильи, в Алжире — стиль Кор¬ 
довы и в Марокко — стиль Гранады. 

Форма нубы основывается на систематическом нара¬ 
стании ритмико-временной интенсивности различных ее 
элементов, в то же самое время темп сопровождающего 
вазна все более и более убыстряется, а ритмическая струк¬ 
тура все более упрощается. Формальное строение нубы в 
разных странах Северной Африки имеет незначительные 
отличия. Полный цикл нубы издавна состоял из 24 нуб. 
Из них в XIX веке сохранились И — в Марокко, 15 — в 
Алжире, 13 — в Тунисе и 9 — в Ливии. Сегодня количество 
нуб еще более сократилось. 

Инструментальный ансамбль исполнителей нубы вклю¬ 
чает лютню с коротким грифом, ребек, флейту, цитру, там¬ 
бурин с тарелочками и кубковидный барабан. Вокальные 
части исполняются солистами или одноголосным хором в 
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стиле классической арабской поэзии. Вначале ансамбль 
играет пьесу свободного метрического строения, которая 
может исполняться также и солистами. В ней экспониру¬ 
ются характерные признаки макама и его ладовая струк¬ 
тура, а также реализуются важнейшие мелодические фа¬ 
зы и сонорные планы макама, и таким образом выявля¬ 
ется определяющее настроение данной нубы. После этого 
введения исполняется инструментальная часть, обладаю¬ 
щая четкой тактовой схемой. За ней следует несколько во¬ 
кальных пьес, разделенных инструментальными пассажа¬ 
ми. Эти вокальные пьесы включают до 17 стихотворных 
строф, но может быть исполнена только часть из них или 
некоторые строфы могут быть повторены несколько раз. 
Перед каждым выступлением ансамбль решает, какие и 
сколько стихотворных строк будут пропеты. 

Решающим моментом в структуре андалузской нубы 
является форма строф, пятистрочная форма мувашах. Ну- 
ба в Тунисе называется также мал уф, что дословно оз¬ 
начает «знакомый». 

Три большие циклические формы — васл, макам аль- 
Ираки и нуба — являются в основе своей вокальными, 
их ядро составляет стих, положенный на музыку. В соот¬ 
ветствии с арабскими эстетическими традициями певец 
должен обладать красивым голосом и блестящей вокальной 
техникой. Наряду с красивым голосом и владением араб¬ 
ским макамом, достоинство певца определяется и его спо¬ 
собностью вызывать своим пением сильную эмоциональную 
реакцию публики, что является последним, решающим сви¬ 
детельством достигнутого им профессионального мастер¬ 
ства. 

Подлинное музыкальное наслаждение, которое испыты¬ 
вает публика от пения, обозначается у арабов термином 
тар а б. Степень интенсивности тараба при слушании во¬ 
кальной музыки зависит в первую очередь от манеры ис¬ 
полнения и является мерой мастерства, оригинальности 
певца и его успеха в публичном концерте. Певцу разреше¬ 
но в некоторых мелодических пассажах не следовать стро¬ 
го предписанным композитором группировкам, в то время 
как в импровизациях он может варьировать те же пассажи, 
перефразировать их, не выходя лишь за рамки суще¬ 
ствующих модальных структур арабской музыки. Таким 
образом, возникает произведение, представляющее собой 
нечто среднее между предварительно сочиненной и импро¬ 
визированной музыкой. 

Изменение мелодического рисунка одного и того же 
пассажа в направлении далеких, но родственных звучаний 
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Ёызывает чувство напряжения, нарастание и спад коТоро* 
го пробуждает у арабского слушателя так называемый 
тараб. 

Сегодня, как и более чем десять столетий назад, музы¬ 
кальная жизнь арабов выглядит в общем так же, как во 
времена Гарун аль-Рашида в IX веке: она концентри¬ 
руется все еще на личности певца, который занимает 
главное место среди музыкантов, именно через него осу* 
ществляется контакт с публикой. 

После продолжавшегося столетиями господствующего 
положения вокальной музыки только несколько лет тому 
назад начали появляться концерты, включающие лишь 
инструментальную музыку. Исполнитель-инструментал исг 
также может вызывать у слушателей тараб, то есть ра¬ 
дость от восприятия лишь одного инструмента — соло. 
Это новый феномен в музыкальной жизни арабского об¬ 
щества, если представить себе, что каждый день музы¬ 
кальная программа радио в арабском мире состоит на 
90 % из вокальной музыки. 

Одним из оригинальных арабских инструменталистов- 
виртуозов является иракский лютнист Моунир Башир. 
Он решил до сих пор якобы неразрешимую проблему 
дальнейшего развития традиционной музыки: создал «но¬ 
вое» путем изменения «старого», но при этом не разру¬ 
шая характерных, подлинных основ. Таковым является 
таксим, который он исполняет на каждом концерте. 

Таксим — это инструментальное исполнение макама, 
то есть звуковой пространственной модели, в которой ме¬ 
лодическое развитие концентрируется на определенных 
звуках, и, таким образом, возникают характерные для каж¬ 
дого макама сонорные планы, не допускающие примене¬ 
ния установленного заранее ритмико-временного оформле¬ 
ния. Макам, таким образом, представляет собой способ 
импровизации, в которой преобладает линеарное развитие, 
определяющее становление всей музыкальной формы — 
в противовес временному моменту, который в макаме не 
имеет определенной метрической организации. Именно в 
этом состоит признак макама: свободная организация рит¬ 
мико-временного и обязательно обусловленная организа¬ 
ция пространственно-звукового плана композиции. 

Здесь нет ни устойчивых, регулярно повторяющихся 
схем тактов, ни остающегося постоянным размера. Ритм 
характеризует стиль исполнителя и зависит от стиля, тех¬ 
ники его игры, но он не характерен для макама, как тако¬ 
вого. Это одна из причин, почему, с европейской точки зре¬ 
ния, макам воспринимается как бесформенная импровиза- 
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Цисшная музыка. Подобное ошибочное восприятие проис¬ 
ходит прежде всего потому, что у этой музыки нет ясной, 
четко обозначенной темы, ее обработки, вариаций, и по¬ 
тому, что арабский импровизатор исполняет макам без 
партитуры. Нетренированному уху кажется, что эта музы¬ 
ка не имеет ни начала, ни конца. 

Макам — это форма, которая представлена соответст¬ 
вующим ладом, собственной твердой пространственной 
звуковой организацией. Она включает не определенные 
мотивы и их обработки или вариации, а ряд мелодических 
построений различной продолжительности, при помощи 
которых возникает один или несколько сонорных планов 
и с ними различные фазы в развитии макама. Макам ос¬ 
новывается в первую очередь на систематической реализа¬ 
ции сонорных планов, которые постепенно развиваются 
от более низких к более высоким позициям до того мо¬ 
мента, когда будет достигнута звуковая вершина и этим 
форма закончится. 

Если все возможности одного сонорного плана исчерпа¬ 
ны, это означает, что новая фаза с типичным для нее зву¬ 
ком в построении макама закончена. Совокупность этих 
фаз составляет форму макама, которая определяется по¬ 
рядком следования тональных центров, например, с, р 
с, р, с\ р с. Вокруг каждого такого звука возникает 
свой сонорный план, протяженность которого определяет¬ 
ся исполнителем: одному нужно по обстоятельствам 7, 
другому — 40 секунд. Первоклассный музыкант умеет пу¬ 
тем своего выбора и комбинаций сонорных планов повы¬ 
сить напряжение слушателей настолько, что они в переры¬ 
ве, который следует за завершенным мелодическим дви¬ 
жением, разражаются аплодисментами. Макам предъяв¬ 
ляет к музыканту высокие требования мастерского владе¬ 
ния техникой и высокой степени оригинальности. Таксим — 
чистая и абсолютная инструментальная реализация мака¬ 
ма. Таксимы Моунира Башира — своего рода углубленные 
размышления. На лютне с коротким грифом (уде) он фило¬ 
софствует, выражая суфистское (мистическое) настроение 
Один из его таксимов может продолжаться более 40 минут, 
при условиях, что он доволен подготовкой к выступлению и 
находится в хорошем расположении духа. Незадолго до вы¬ 
ступления он выбирает определенный макам, к которому он 
систематически подстраивает каждую следующую модаль¬ 
ную структуру. Таксим, который можно услышать сегодня в 
арабском мире, длится обычно 8—10 минут, чтобы не вы¬ 
звать скуку у слушателей. Средний таксим имеет, кроме 
того, только одну кульминацию, а именно — достижение 
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самого высокого в пространственном отношении сонорного 
плана. Таксим Башира, напротив, имеет более одной куль¬ 
минации, которую он доводит до конца в пространствен¬ 
ном, динамическом, агогическом отношении. 

В то время как сила звука музыкального произведения 
в арабской музыке остается почти без изменения, в сред¬ 
нем на уровне тегго }огіе у градация интенсивности звука 
в таксимах Башира колеблется от /7 до ррр. 

Новым приемом в таксимах Башира являются флажо¬ 
леты и исполнение в позициях, придающих его таксимам 
оригинальную, до сих пор непривычную звуковую окраску. 
К самым напряженным моментам его таксимов относятся 
продолжительные паузы. Все эти новые элементы, а так¬ 
же мастерская техника и высокая виртуозность Башира 
придают его таксимам черты оригинальности и обязыва¬ 
ют нас считать их не столько традиционно арабскими, 
сколько индивидуально авторскими. В них совершается 
дальнейшее развитие «традиционного», но без нарушения 
подлинности традиции. Поэтому его таксимы такие же 
арабские, как симфонии Бетховена немецкие или музыка 
Бородина русская. 


Перевод с немецкого 
Л. Мир 



Рави Шанкар 


УНАСЛЕДОВАННОЕ МНОЮ * 


* Таково название первой главы книги Рави Шанкара «Моя музыка, 
моя жизнь» (5 Н а п к а г, Каѵі. Му тизіс, ту Ше. — Ые\ѵ Уогк; 
ОеІЬі, 1968), фрагмент из которой публкуется ниже. В ней содержатся 
исторические и теоретические сведения о существе раги — этого «сердца» 
классической индийской музыки, по выражению Шанкара, а также 
обзор музыкальных инструментов. 

Вторая глава книги посвящена знаменитым индийским музыкан- 
там-новаторам и наставникам-учителям. 

Третья — автобиографическая. 

Четвертая — представляет собой руководство для обучающихся 
игре на ситаре. 

В приложении к книге дается словарь музыкальных терминов. 

Внимание автора сосредоточено на многих деталях учения о ра- 
ге. Он не претендует на отточенность формулировок. Положения его, 
особенно касающиеся оценки некоторых аспектов музыкального на¬ 
следия, не всегда достаточно отчетливо раскрыты, а, бывает, и спор¬ 
ны. Но в его книге заключено одно несомненное достоинство — влюб¬ 
ленность автора в свои традиции, в унаследованные им сокровища 
родной музыкальной культуры. Эта влюбленность не может не за¬ 
хватить читателя, пробуждая в нем желание глубже познать предмет, 
о котором пишет автор. 

Рави Шанкар пользуется в Индии огромной популярностью и ува¬ 
жением. В январе 1981 года по случаю Дня республики за концерт¬ 
ную деятельность и большой вклад в пропаганду индийского искусст¬ 
ва за рубежом он был удостоен второй по значению высшей награды 
Индии — «Падма Вибхушан». 

Рави Шанкар дважды был в Советском Союзе. В 1954 году он 
входил в состав участников первой индийской культурной делегации, 
посетившей нашу страну, и успешно выступил тогда в концерте в 
Большом театре Союза ССР. В последующий приезд он концертиро¬ 
вал в Центральном Доме композиторов, где собрал огромную аудито¬ 
рию и был восторженно принят ею. В своей книге он очень тепло от : 
зывается о днях пребывания в СССР и не без удовольствия вспомина¬ 
ет о том, как из-за его внешнего сходства (в то время) с А. С. Пуш¬ 
киным он получил приглашение от одного советского кинорежиссера 
сниматься в фильме в роли поэтя. 

Узнав о готовящейся публикации фрагмента из его книги, Рави 
Шанкар выразил большое удовлетворение и в письме к составителю 
сообщил, что «был бы счастлив, если бы одно из советских издательств 
предприняло шаги к выпуску его книги в СССР». 
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НАРАДА 1 ПОЛУЧАЕТ УРОК 

Гуру, вииая, садхана — эти три слова как бы 
заложены в сердце музыкальной традиции Индии. 

Гуру, как это теперь многие знают, означает мастер, 
духовный учитель или наставник. Мы придаем исключи¬ 
тельно важное значение гуру, поскольку рассматриваем 
его как подобие божественного начала. Существует выра¬ 
жение: 

Пани пие чанке 
Гуру банае джанке. 

Оно означает, что воду следует пить только после того, 
как она была профильтрована, а выбирать гуру только 
тогда, когда есть полная уверенность в принимаемом ре¬ 
шении. Выбор гуру для нас представляется, пожалуй, да¬ 
же более важным, чем избрание мужа или жены. Потен¬ 
циальный ученик не может принять поспешного решения 
и взять себе в качестве гуру любого имеющегося учителя, 
так же как и не может позволить себе разорвать связь 
между гуру и шишья (ученик — на хинди) после совер¬ 
шения специальной церемонии ганда или нара (посвя¬ 
щения), которая символически связывает их обоих на 
всю жизнь. 

Виная означает смирение, то есть добровольное пре¬ 
доставление себя со стороны шишьи в полное распоряже¬ 
ние своему гуру. Идеальный ученик испытывает чувства 
любви, обожания, благоговения и даже страха к своему 
гуру и одинаково благодарно воспринимает как похвалу, 
так и критические замечания. Одаренность, искренность и 
добровольное желание полностью посвятить себя заняти¬ 
ям— вот самые необходимые качества серьезного ученика. 
Гуру, как человек, постоянно отдающий всего дебя (аз 
іЬе &іѵег) в этом содружестве, представляется почти все¬ 
могущим. Часто он может быть безрассудным, жестоким 
или высокомерным, хотя настоящий гуру лишен всего 
этого. В идеале, он должен чутко реагировать на поведе¬ 
ние ученика и любить его, почти как своего собственного 
ребенка. В Индии ребенок из семьи хинду с самых ран¬ 
них лет воспитывается в духе уважения и почитания лю¬ 
бого старшего по возрасту или положению. Вместе с 
простым жестом намаскар или приветствием (склады¬ 
вание рук ладонь к ладони на уровне лба и последующий 
легкий поклон), жестом п р а н а м (почтительное привет¬ 
ствие, состоящее из прикосновения одной рукой к стопам 

1 Н а р а д а — имя одного из мифологических святых. Здесь и да¬ 
лее все подстрочные примечания принадлежат переводчикам. 
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приветствуемого лица, а затем касания приветствующим 
своих глаз и лба сложенными вместе ладонями), выражени¬ 
ем виная или смиренного повиновения, смешанного с чувст¬ 
вами любви и поклонения, претенциозность и всякие при¬ 
знаки тщеславия у представителей учения Хинду практи¬ 
чески исчезают. 

К сожалению, отмеченное качество виная отсутствует 
сегодня у многих молодых людей как на Востоке, так и на 
Западе. Отношение к своим преподавателям и процессу 
обучения в целом, у западного студента в особенности, 
крайне обыденное. Взаимоотношения учителя и студента 
более не напоминают, как в старину, отношений между от¬ 
цом и сыном, и оба они сейчас преимущественно придер¬ 
живаются того мнения, что им следует вести себя как 
друзьям и относиться друг к другу на равных. Такая си¬ 
стема отношений, конечно, имеет свои положительные 
моменты, но далека от идеала тех отношений, которые 
необходимы для изучения индийской музыки и понимания 
наших традиций. Обыденность в поведении ученика дейст¬ 
вует на индийского преподавателя раздражающе даже в 
таких мелочах, как поза, принимаемая учеником, когда он 
сидит. Часто западный студент пытается сидеть на полу, 
подобно индийцам, но поскольку у него нет соответствую¬ 
щего навыка (бедняга!), то рано или поздно он вытягивает 
ноги и показывает свои подошвы гуру. Нам, индийцам, 
стопы представляются наиболее неприглядной частью те¬ 
ла, поэтому подобная поза — одна из самых непочти¬ 
тельных. 

Среди наших легенд есть история, которая достаточно 
хорошо иллюстрирует описанное выше качество виная. 
Согласно ей, когда-то давно известный риши (святой 
мудрец) по имени Нарада пришел к убеждению, что до¬ 
стиг полного совершенства в музыкальном искусстве как 
в теории, так и в исполнительском мастерстве. Мудрей¬ 
ший Вишну 1 решил преподать урок Нараде и умерить 
его тщеславие. С этой целью он привел его в место про¬ 
живания богов, и, как только они вошли в одно из зда¬ 
ний, они увидели множество мужчин и женщин с перело¬ 
манными конечностями, горько оплакивающих свое несча¬ 
стье. Вишну подошел к ним и спросил, что случилось. 
Они ответили, что являются душами раг и рагини 2 , 


1 Вишну — второй из трех основных богов индуизма, покровитель 
вселенной. 

2 Рага — ладово-интонационно-эмоциональная основа индийской 
музыки, имеющая ряд обязательных специфических правил. Наименд- 
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Сотворённых Шивой 1 . Они рассказали, что Некий риіни Но 
имени Нарада, который не в состоянии ни исполнить, ни 
понять музыку должным образом, вывернул и сломал их 
конечности из-за своего неумелого пения. Они также ска¬ 
зали, что никогда не обретут своего прежнего вида, пока 
какой-нибудь действительно великий и искусный музы¬ 
кант не пропоет их снова как подобает. Когда Нарада 
услышал это, он глубоко устыдился и в полном смирении, 
преклонив перед Вишну колени, просил у него прощения. 

Третье принципиальное условие, связанное с нашей му¬ 
зыкой, обозначается термином садхана, что означает 
практические занятия и дисциплину, которые в конечном 
счете ведут к самосовершенствованию. Оно предусматри¬ 
вает занятие музыкой с фанатическим усердием и ревно¬ 
стным самопосвящением гуру и музыке. Если студент та¬ 
лантлив, искренен, предан своему гуру и усерден в заня¬ 
тиях, а гуру, в свою очередь, учит его с предельной само¬ 
отдачей и не скупится на передачу своих знаний, то тогда 
создаются надлежащие условия для изучения индийской 
музыки. Ученик должен начинать с овладения основопола¬ 
гающими техническими приемами пения или игры на ин¬ 
струменте. В вокальной музыке это мастерство достигает¬ 
ся путем длительных упражнений на одной ноте, в ходе 
которых вырабатывается умение владеть дыханием, зву¬ 
ком и точной интонацией. Студенты— как вокалисты, так и 
инструменталисты — изучают затем нотную шкалуипал- 
та (иначе а л а н к а р). Палта — это короткие мелодиче¬ 
ские фигурации, исполняемые в секвенционном порядке в 
различных темпах в рамках определенного звукоряда и 
тала 2 . Вслед за этим приобретается навык пения сар- 
г а м — пропевание различных фиксированных мелодиче¬ 
ских фразе названием нот 3 . При этом в отдельных слу¬ 
чаях в фиксированных мелодических построениях может 
варьироваться темп и ритмический рисунок, в других же 
последний может полностью отсутствовать. Ученик также 
изучает иные фиксированные композиции, называемые 
бандит, которые включают в себя песни различных 
стилей, исполняемые на ничего не значащие слоги, инст¬ 
рументальные фрагменты (гат) или отдельные музыкаль- 


ванием «рагини» индийские музыканты отмечают раги, отличающиеся, 
с их точки зрения, более мягким («женским») характером. 

1 Шива — третий бог в индуистском религиозном триумвирате, по¬ 
кровитель музыки, танца и драмы. 

2 Тал — система метроритма в индийской музыке. 

3 Саргам — равнозначно сольфеджированию. 
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ные фразы с разнообразным мелодическим развитием й в 
разных темпах (тан). 

Это элементарное обучение для талантливого и усерд¬ 
ного ученика должно длиться не менее пяти лет, что сов¬ 
падает с элементарным обучением любой западной музы¬ 
кальной дисциплине. Все это требует от ученика еже¬ 
дневных упражнений по крайней мере по восемь часов в 
день. В западной музыке, конечно, студент имеет очевид¬ 
ное преимущество. Оно заключается в том, что большую 
часть своих знаний он может получить из книг, без непо¬ 
средственного наблюдения со стороны учителя. Но в ин¬ 
дийской музыке в течение первых пяти-шести лет ученик 
полностью полагается на руководство своего гуру. Это 
объясняется тем, что гуру обучает шишью всему индиви¬ 
дуально и непосредственно в соответствии с нашими древ¬ 
ними устными традициями, ибо мы используем учебники 
или справочники крайне редко. Далее постепенно ученик 
учится импровизировать и работает в этом направлении 
до тех пор, пока не почувствует себя достаточно свобод¬ 
ным и уверенным для исполнения раги. С этого момента 
целеустремленный музыкант должен развиваться, полно¬ 
стью полагаясь на собственные силы, на свою методику 
музыкальных занятий, свои чувства и вдохновение. По 
мере роста его мастерства он сперва овладевает в совер¬ 
шенстве техникой исполнительского искусства, а затем уже 
приобретает способность следовать за своим воображени¬ 
ем, в каком бы направлении оно его ни повело. Его тех¬ 
ника должна быть достаточно развита для того, чтобы по¬ 
зволять ему практически мгновенно воплощать в музыке 
те мысленные картины, которые возникают в его вообра¬ 
жении. Это необыкновенно возбуждающее ощущение — 
уловйть новую идею и непосредственно тут же ее выра¬ 
зить! 'Даже после того как ученик становится вполне про¬ 
фессиональным исполнителем и обретает свое собственное 
творческое лицо, он время от времени возвращается к 
своему гуру, чтобы удостовериться в правильности пути 
своего развития, а также чтобы позаимствовать новые 
идеи. Настоящий гуру никогда не останавливается в сво¬ 
ем профессиональном и духовном росте и может оставать¬ 
ся постоянным источником вдохновения для своего люби¬ 
мого ученика. 

Таким образом, я мог бы отметить, что, начиная с 
самых первых шагов, требуется по крайней мере около 
двадцати лет постоянной работы и тренировки для дости¬ 
жения зрелости и высокого исполнительского уровня в на¬ 
шей классической музыке. 
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МЕЛОДИЯ — ОСНОВА НАШЕЙ МУЗЫКИ! 


Когда кто-нибудь слушает музыку, чуждую его собст¬ 
венной, он обязан судить о ней без всякой предвзятости. 
При таком подходе может быть выявлено много общих 
моментов, в то же время сравнительная оценка не долж¬ 
на выливаться в негативное или напротив некритическое 
отношение к искусству в целом, где бы то ни было, на 
Востоке или Западе. С открытыми глазами и сердцем бла¬ 
годарный слушатель сможет познакомиться с целым но¬ 
вым миром музыки, новой концепцией звучания. Это рас¬ 
ширяет горизонты искусства и человечества, да и самой 
жизни. 

Возможно, будет более разумно с самого начала объ¬ 
яснить некоторые основные различия между классической 
музыкой Запада и Востока. На Западе музыкальная си¬ 
стема базируется не только на сочетании мелодии и рит¬ 
ма, но также на высоко развитых элементах, которые обо¬ 
гащают музыку — гармонии (аккордовой вертикальной 
структуре любой предлагаемой композиции) и контра¬ 
пункте (одновременном звучании двух или нескольких 
мелодий). Индийская музыка также основывается на ме¬ 
лодии и ритме, но не имеет системы, подобной гармонии 
и контрапункту. Более того, именно мелодия была разви¬ 
та и доведена до очень высокого уровня с бесконечным 
разнообразием и тонкостью деталей, которые абсолютно 
неизвестны в западной музыке. 

Другим примечательным отличием между двумя музы¬ 
кальными культурами является то, что западная компози¬ 
ция может базироваться на множестве настроений и со¬ 
ответствующих тональных оттенков, часто остро контра¬ 
стирующих; индийская мелодия от начала до конца зиж¬ 
дется только на одном конкретном настроении или эмо¬ 
ции, которые развиваются, тщательно разрабатываются. 
В результате этого возникает эффект эмоционального на¬ 
сыщения, гипнотический и часто просто магический. 

Глубоко укоренившиеся музыкальные традиции Индии 
предопределяют положение большинства основных нот и 
их взаимоотношения между собой и с другими менее зна¬ 
чащими нотами. Таким образом, основополагающие эле¬ 
менты шкалы как бы «заданы». На их основе музыкант 
импровизирует и разрабатывает мелодию. В западной му¬ 
зыке большое внимание уделяется одновременному движе¬ 
нию двух и более мелодий, построению и разрешению гар¬ 
монических последовательностей. Мелодии часто выстра¬ 
иваются внутри этого гармонического периода. 



Для западного слушателя, незнакомого с индийской му¬ 
зыкой, в ней присутствует значительное количество внут¬ 
ренних особенностей, которые могут первоначально, что 
говорится, резать ухо и придавать музыке довольно 
странный характер. Прежде всего, индийская нотная си¬ 
стема содержит в себе более мелкие интервалы, чем за¬ 
падная (в которой наименьшим интервалом между дву¬ 
мя нотами является полутон, и каждая октава состоит из 
этих двенадцати равноотстоящих полутонов, в так назы¬ 
ваемой темперированной системе). Индийская шкала, по¬ 
добно западной диатонической гамме, содержит семь нот, 
и октава может быть также разделена на двенадцать по¬ 
лутонов. Однако когда индийская гамма становится осно¬ 
вой для музыкального произведения, то чувствительное 
ухо может уловить, что октава разделена даже на более 
мелкие интервалы. Согласно индийской системе, имеется 
двадцать два интервала, которые могут быть исполнены и 
обозначены. Эти самые мелкие интервалы известны как 
шрути или микротоны. В старой и современной индий¬ 
ской музыке интервалы между двумя близлежащими сту¬ 
пенями, однако, всегда больше одной шрути. (Теоретиче¬ 
ски индийская октава содержит шестьдесят шесть еще 
более малых интервалов.) Использование микротонов в 
сочетании с другими нотами и украшениями, а также по¬ 
стоянное звучание фоновых нот создают характерную осо¬ 
бенность индийской музыки. 

Другим моментом, который западные слушатели могут 
найти также примечательным в нашей музыке, является 
то, что мы не пользуемся техникой модуляции, то есть 
изменением тоники внутри композиции. Таким образом, 
мы обычно не изменяем основной ноты, тоники (тона, на 
котором базируется любая гамма и от которого она обра¬ 
зуется). Действительно, для индийского исполнителя не 
является необычным сохранение одной и той же тоники 
(или тональности) в течение всей жизни, что определяет¬ 
ся диапазоном и типом его голоса или особенностями то¬ 
го инструмента, на котором он играет. 

Музыка любой культуры — восточной или западной — 
основывается на соотношениях между звуками и базиру¬ 
ется на определенных универсальных физических зако¬ 
нах. Однако эти пропорции могут быть выражены во мно¬ 
жестве различных сочетаний, которые создают контрасти¬ 
рующие музыкальные системы. 

Говоря в общем плане, индийская музыка принадлежит 
к системе модальной музыки. Тип музыкальной шкалы оп¬ 
ределяется, исходя из характера взаимоотношений между 
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основной, неизменяемой нотой, тоникой и последующими 
нотами звукоряда. Это соотношение между тоникой и лю¬ 
бой другой нотой звукоряда зависит от занимаемой ею 
ступени — второй, третьей, четвертой, пятой и т. д. Для 
того чтобы музыкант или слушатель могли понять или 
уловить эту взаимосвязь, в любой музыкальной компози¬ 
ции тоника должна быть слышимой постоянно. Именно 
поэтому тамбура (или танпура)—фоновый постоян¬ 
но звучащий инструмент — так необходим в нашей клас¬ 
сической музыке. Это делает для исполнителя и слушате¬ 
ля слышимыми и постоянно подчеркиваемыми тонику и 
следующую важную ноту — доминанту. Тоника, таким об¬ 
разом, определяет как бы каркас или основу любой нашей 
музыкальной композиции. 

Вся индийская классическая музыка— рага с а н г и т— 
базируется на вокальной музыке, потому что структур¬ 
ной основой нашей музыки является мелодия, которая за¬ 
нимает привилегированное положение в наших музыкаль¬ 
ных традициях. Как уже отмечалось, индийская музыка 
опирается не на созвучия различных мелодий и аккордо¬ 
вых построений (т. е. вертикальное развитие), как это при¬ 
нято на Западе, а на горизонтальное развитие-разверты¬ 
вание одной мелодической линии. Каждый музыкант-инст¬ 
рументалист должен получить обязательную вокальную 
подготовку, усвоив большое количество зафиксированных 
песенных композиций. Это дает ему возможность проник¬ 
нуть в существо раги, делает его более восприимчивым к 
различным музыкальным нюансам. Музыка для духовых 
и смычковых инструментов ближе всего ассоциируется с 
нашей вокальной музыкой, поскольку эти инструменты 
способны передавать гибкость и выразительность человече¬ 
ского голоса. Исполнители на щипково-струнных инстру¬ 
ментах сначала также стремились следовать вокальной 
практике, однако физические свойства и техника игры на 
этих инструментах позволили им постепенно выявить и оп¬ 
ределить самостоятельное лицо каждого инструмента и 
характерный стиль исполнения. В особенности это отно¬ 
сится к ситару 1 и сароду, 2 которые отличаются спо¬ 
собностью к воспроизведению исключительно сложных зву- 


1 Ситар — струнный щипковый инструмент, имеющий, как прави¬ 
ло, семь основных и несколько резонирующих струн. Состоит из вытя¬ 
нутого грифа, на концах которого с обратной стороны прикреплены 
два резонатора округлой формы (обычно сделанные из тыквы). 

2 Сарод — струнный инструмент. Верхняя поверхность его грифа 
металлическая и не имеет ладовых порожков. Резонатор сделан из де¬ 
рева и покрыт пленкой из кожи. 
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ковых комплексов. Но даже и на этих инструментах испол¬ 
нители продолжают пытаться подражать человеческому 
голосу в первом ритмически свободном медленном разделе 
композиции раги, называемом а л ап 1 , который представ¬ 
ляет собой экспозицию опорных тонов будущей раги. Вто¬ 
рая часть этого же раздела — джор 2 , для которой харак¬ 
терна более определенная ритмика, хотя и лишенная мет¬ 
рической периодичности, также опирается на вокальную 
природу музыкальных интонаций, напоминая песенные об¬ 
разцы. 


ВЕДИЧЕСКИЕ ИСТОКИ 

История музыки нашей страны уходит в глубь веков 
по крайней мере к 2000 г. до н. э. В последних раскопках 
археологи установили, что в долине Инда люди очень ран¬ 
ней цивилизации, возможно даже еще доарийской, владели 
искусством игры на флейтах, примитивных барабанах и 
струнных инструментах, известных под общим наименова¬ 
нием вины, которые напоминали собой лютни. Из об¬ 
ширных литературных источников нам известно, что 
арийцы, проживавшие в Индии до первого тысячелетия 
н. э., пели чанты, которые исполнялись во время рели¬ 
гиозных церемоний и включали несколько различных то¬ 
нов. Соприкосновения между историей и легендами может 
быть найдено в ведах 3 в древних санскритских строфах 
наших религиозных писаний. В ведической литературе 
содержится немало упоминаний о различных типах струн¬ 
ных инструментов или барабанов, танцах и определенных 
песнях, а также ведической музыке как таковой. Чанты 
вед или саманы были положены на мелодии, в осо¬ 
бенности те, что входили в Сама Веды и были в целом 
известны как с а м г а н ы, которые, как предполагается, и 
являются истоками всей нашей классической музыки. 

Музыка этих гимнов характеризовалась нисходящим 
движением нот, число которых колебалось от двух-трех 


1 Автор имеет в виду первый раздел любой крупной вокальной или 
инструментальной формы, так как ладово-интонационная основа раги не 
предполагает определенной композиционной структуры. Алап не имеет 
также какой-либо определенной метроритмической схемы, состоит из трех 
частей — алапа, джора и джалы, которые отличаются друг от друга 
темповыми характеристиками. 

2 Джор — вторая часть алапа. Она имеет определенный ритмиче¬ 
ский рисунок, не закрепленный, однако, строгими метрическими рам¬ 
ками. 

3 Веды —древние трактаты индуизма. Существует четыре книги 
вед: Риг Веда, Сама Веда, Аюр Веда, Атарва Веда. 
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До семи. В ранней ведической музыке эти гимны исполня¬ 
лись в псалмовой манере на одной ноте, но вскоре разви¬ 
лись в чанты с мелодикой, строившейся на двух нотах, — 
удатта, «восходящая» или более высокая нота, и анудатта, 
«невосходящая» или более низкая. Это пение стало более 
насыщенным с добавлением к удатта и анудатта другого 
тона — св ар и та — или «звучащего» тона. Отмеченные 
три ноты образовали своего рода ячейки, из которых и 
развилась гамма полной октавы. Когда к ним добавилась 
четвертая нота, то был сформирован индийский тетрахорд, 
рассматривавшийся как понижающееся движение нот. 
В «Рикпратисакья» — музыкальной сокровищнице IV в. до 
н. э. — даны названия всех этих нот. Ведические гимны 
позже стали исполняться на пять, шесть и семь различ¬ 
ных нот. В результате индийцы стали обладателями пол¬ 
ной октавы, состоящей из семи нот или свар, задолго 
до формирования основ западной классической музыки. 
Эта последовательность из семи ступеней (I, II, III, IV, 
V, VI, VII, I) общеизвестна у нас как саптака или гир¬ 
лянда из семи элементов. 

В различные эры нашей музыкальной истории разные 
ноты использовались в качестве опорной точки гаммы. 
Однако, начиная со средних веков, система была упрощена 
путем установления ноты Са как единой тоники для всех 
гамм. Са сама по себе не имеет фиксированной высоты 
по сравнению, например, со средним С (до первой окта¬ 
вы. — Ред.) в западной системе. Она соотносится более 
точно с тем, что западные музыканты называют движу¬ 
щимся до 1 . Так, когда западный музыкант сольфеджирует 
гаммы в любой тональности: С-биг, Ез-сіиг, О-биг, а-то11 
и т. д., он всегда пропевает: до — ре — ми — фа — соль — 
ля — си — до. Также и индиец, пропевая гамму, будет 
употреблять силлабы: са — ри — га — ма — па — дха — ни 
и са — сокращенные названия нот, принятые в Индии. Эти 
семь тонов саптаки, используемые сейчас в качестве основ¬ 
ной гаммы, и их полные названия в восходящем порядке, 
начиная с тоники, выглядят следующим образом: схадья } 
ришава, гандхара, мадхиама, панчама, дхавиата и нишада. 
6 одном из наших древних научных трактатов тоника 
преподносится как душа, ри — как голова, га — как руки, 
ма — как грудь, па — как горло, дха — как бедра и ни — 
как ноги. Несколько древних музыкальных теоретиков 


1 В данном случае автор, очевидно, имеет в виду существующий 
в европейской практике сольфеджирования прием пропевания до-ма- 
жорной гаммы от любого звука. 
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утверждают, что интервалы между нотами натуральной 
октавы определялись звуками, издаваемыми отдельными 
животными. Крик павлина, говорят некоторые, подобен 
схадья в октавном взлете от одной тоники до следующей. 
Ришава, вторая нота гаммы, согласно утверждениям дру¬ 
гих, — звук некой птицы. Гандхара происходит от звука, 
издаваемого козлом или овцой; цапля или журавль кри¬ 
чат наподобие четвертой ноты — мадхиамы. Пение извест¬ 
ной лесной птицы кукушки или кокила дает рождение 
панчаме — пятой ноте; шестая происходит от фыркающего 
звука лошади или, как считают некоторые, от звука, изда¬ 
ваемого лягушкой. Слон, как нам говорят, издает звук по¬ 
добный ниіиаде. Все эти интересные описания о происхож¬ 
дении музыкальных интервалов были придуманы древни¬ 
ми учеными, которые определили, что крики многих жи¬ 
вотных состоят из двух звуков. Если более низкую ноту, 
воспроизводимую животным, рассматривать как са, то 
тогда различные интервалы могут быть определены в со¬ 
ответствии со звуками разных животных. Трудно сказать, 
насколько данная теория совершенна и научно обоснова¬ 
на, но нет сомнения в ее образности и поэтому до извест¬ 
ной степени праве на существование. 

Та из индийских гамм считается основной, неизменяе¬ 
мой и натуральной (шуддха), которая составлена из 
«чистых» нот. Все остальные возможные тонообразования, 
используемые в других гаммах, носят название в и Крите 
или вариаций, отмеченных выше первичных нот. Нота мо¬ 
жет быть изменена путем ее понижения или повышения в 
различной степени. В современной системе музыки Хин¬ 
дустани Северной Индии базовой гаммой является била- 
вал, которая перекликается с мажорной гаммой на За¬ 
паде. В то же время в системе Карнатик Южной Индии 
первая ведущая гамма напоминает западное минорное по¬ 
строение. Различие между этими гаммами может быть 
связано с тем, что они были образованы от различных 
грама (древних гамм), которые имеют разные интер¬ 
валы между входящими в них семью ступенями. 

Грама, которых было три (Схадья грама, Гандхара 
грама и Мадхиама грама), составляли основу древней 
музыки. Фактически они являлись фундаментальными 
гаммами, в которых в качестве главных нот были пред¬ 
ставлены са, га и ма, хотя и не всегда в виде тонических 
звуков. Гандхара грама, базировавшаяся на га, говорят, 
использовалась божественными существами и обладала не¬ 
которыми магическими свойствами. Почему все это вышло 
из употребления еще в древние времена, не имеет доста- 


312 



точно обоснованного объяснений в тех текстах, которыми 
мы располагаем сегодня. По мнению некоторых теорети¬ 
ков, по причинам чисто техническим и сложным для объяс¬ 
нения, Мадхиама грама, как представляется, стала ненуж¬ 
ной, поскольку ее функции могла легко выполнять Схадья 
грама. В настоящее время все гаммообразования действи¬ 
тельно могут рассматриваться как модификации или ва¬ 
риации Схадья грама. Многие трудные проблемы, которые 
грама ставят перед современными музыковедами, в боль¬ 
шинстве своем так и остаются нерешенными, а потому у 
наших теоретиков существует о них значительное число 
резко противоположных мнений. 

В течение средневекового периода развития нашей му¬ 
зыки — в очень общем плане, приблизительно с VI века до 
н. э. до V и VII веков н. э. — ведущей музыкальной основой 
была джати, которая выполняла ту же функцию, что 
свойственна сейчас раге. Это значит, что джати представ¬ 
ляла собой тип базовой мелодии, на основе которой созда¬ 
вались музыкальные композиции, и являлась универсаль¬ 
ным видом прараги, из которого позднее и развилась соб¬ 
ственно рага. Много людей сходятся во мнении о том, что 
джати были очень похожи на модальные структуры, до сих 
пор имеющие место в Восточной Европе, на Среднем Восто¬ 
ке и других дальневосточных странах. 

СТРУКТУРНЫЕ ЭЛЕМЕНТЫ РАГИ 

Многие из концепций, стоящих за нашими музыкаль¬ 
ными терминами, трудно объяснить западному слушателю, 
и в связи с этим одно из наиболее многозначных понятий 
нашей современной музыки также достаточно сложно для 
толкования и понимания. Это — рага, сердце нашей му¬ 
зыки. 

На санскрите существует выражение: «Ранджайати 
ити рага» 1 , что означает: «рага — это то, что окрашивает 
разум». Так же как чистый холст может быть покрыт 
красками и изображениями, так и чувствительный челове¬ 
ческий разум может быть «окрашен» или подвергнут воз¬ 
действию звучания раги, приносящему покой и удовлетво¬ 
рение. Великолепие раги приводит слушателя к безмятеж¬ 
ному, мирному состоянию души и приносит радость. Дру¬ 
гими словами, рага должна обязательно оказывать на 


1 Автор приводит фразу в английском правописании: «Кащауаіі 
Ш КадаЬ» — лѵЬісН шеапз «ТНаі \ѵЬісЬ соіогз ІЬе гпіпсіз із а гада». 


313 



слушателя ощутимое воздействие. Каждая нота в нашей 
музыкальной системе является не просто музыкальным 
тоном, но одновременно содержит и несет в себе опреде¬ 
ленную экспрессию или эмоцию. Общая выразительность 
нот и темы раги создает интенсивную и очень сильную 
музыкальную сферу. Из-за этой природы нот, рассматри¬ 
ваемых одновременно как в качестве музыкальных звуков, 
так и выразителей определенных идей, никогда нельзя ска¬ 
зать, что музыкант «выдумывает» рагу. Скорее он откры¬ 
вает рагу, подобно тому, как биолог «открывает» новые 
виды или исследователь— новый континент. Число возмож¬ 
ных раг почти неограничено. Теоретики определили, что 
каждая из семидесяти двух имеющихся в индийской му¬ 
зыке опорных гамм со всеми их разновидностями может 
дать рождение сотням различных построений или комбина¬ 
ций. Это позволяет получить тысячи возможных вариан¬ 
тов в рамках отмеченных семидесяти двух гамм. Вместе 
с тем, если учесть другие типы сочетаний, такие, например, 
как образования из комбинаций нот двух гамм и т. д., 
число возможных раг становится безграничным. Однако 
на практике в употреблении находится только несколько 
сотен. 

Первое упоминание о раге в нашей литературе, как это 
известно нам сегодня, появилось в книге «Брихаддеши», 
написанной Матанга где-то между V и VII веками н. э., в 
начале периода, своего рода, возрождения в индийской 
музыке. Слово «рага», однако, встречается в более ранних 
работах в сочетании с другими музыкальными понятиями. 
В двух великих эпосах дохристианской эпохи — «Рамая¬ 
не» и «Махабхарате» — есть упоминание о рагах, кроме 
этого некий Нарада, написавший работу под названием 
Шикша (обычно употребляемую как Нарадишикша) около 
I в. н. э., также использовал слово «рага» в комбиниро¬ 
ванных музыкальных терминах, таком, например, как гра- 
марага. Позднее мы можем прочитать о джатирагах, кото¬ 
рые теперь рассматриваются как прямые прародители 
марта или классической музыки, и деши, что перво¬ 
начально означало региональная музыка, хотя некоторые 
склонны считать этот термин обозначением неклассической 
музыки. (Понятие неклассическая музыка включает в себя 
народные песни, легкие популярные песни, театральную 
музыку и в этом плане имеет почти то же значение, что и 
на Западе.) 

Для западного читателя, который не знаком со сложно¬ 
стями нашей музыки, вероятно, будет лучше перед тем, 
как переходить к деталям, сначала объяснить, чем рага не 
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является. Рагу не следует путать с обычным звукорядом 
или ладом, тональностью или мелодией ! , хотя она и имеет 
некоторые черты сходства с каждым из этих понятий. 
Рага — это мелодический остов, или установленный тра¬ 
дицией, или рожденный в душе мастера-музыканта. Теоре¬ 
тически всякая рага может быть исполнена в любом 
вокальном стиле или сыграна на любом духовом или 
струнном инструменте, щипковом или смычковом. Только 
барабану не дана возможность представлять рагу как 
таковую; он используется в качестве аккомпанирующего 
инструмента в различных частях раги 1 2 , во время ее во¬ 
кального или инструментального исполнения. 

Если музыкант играет на струнном инструменте, то 
последний должен быть настроен в соответствии с интер¬ 
валами звукоряда, свойственными данной раге. Это до¬ 
стигается путем перемещения ладовых порожков (на си¬ 
таре, например, специально сделанных передвижными) для 
настройки нужных нот и их соотношений по высоте. Суще¬ 
ствует определенное соотношение между звукорядом, на 
котором базируется рага, и настройкой инструмента, осо¬ 
бенно вибрирующих (зутраіЬеііс) , резонирующих струн, 
которые также должны быть настроены в соответствии со 
звукорядом раги. 

Каждой раге свойствен определенный звукоряд. Это 
означает, что только те ноты, которые входят в данный зву¬ 
коряд, могут быть использованы в предлагаемой раге. 
Каждая рага образуется на основе одного из звукорядов, 
которые также известны как исходные звукоряды. На 
практике мы имеем две разные системы звукорядов в Ин¬ 
дии, но они зиждятся на тех же самых традициях и тео¬ 
рии. На Юге, где превалирует система Карнатик, суще¬ 
ствует 72 первичных звукоряда, известных как мелы или 
мелакарты («повелители мелодии»), которые образу¬ 
ются вариациями из семи основных нот или свар. Эта 
система получила окончательное оформление в написанной 
Пандитом Венкатамакхи работе «Чатуранди Пракашика». 
Согласно нынешней системе Хиндустани, характерной для 
Севера Индии, существует 10 первичных звукорядов или 
тхат (типов или групп). В отличие от Юга, который про¬ 
должает сохранять музыкальные традиции в неприкосно¬ 
венности, Север не имеет единой системы классификации 


1 Англ, текст (авт.): «ТЬе гада зНоиІсі поі Ье тЫакеп !ог а зсаіе 
ог а тосіе ог а кеу ог теіосіу...» 

2 Здесь имеются в виду части композиций, основанных на той 
или иной раге. 
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звукорядов или первичных раг. Фактически каждый из¬ 
вестный теоретик предлагал свою концепцию! На рубеже 
этого столетия очередная попытка перестроить систему 
была предпринята известным музыковедом В. Н. Бхат- 
кханде. Он предложил систему, состоящую из 10 тхат или 
первичных звукорядов, и данная система получила широкое 
признание. Что касается меня, то я, как, впрочем, и зна¬ 
чительное число других музыкантов, не считаю, что эти 
десять звукорядов адекватно отражают огромное много¬ 
образие раг, поскольку существует немало раг, включаю¬ 
щих в себя ноты, не содержащиеся в этих десяти тхатах. 
Мы, таким образом, полагаем более разумным и научным 
следовать старой системе Юга — мелокарта, потому что 
она способна отразить практически любые раги незави¬ 
симо от того, насколько необычны их восходящие или нис¬ 
ходящие структуры. 

Звукоряд теоретически делится на две группы из четы¬ 
рех нот: верхний и нижний тетрахорды. Нижняя группа 
(са-ри-га-ма) известна под названием пурванга или «пер¬ 
вый сектор» («Пгзі ПтЪ»), верхняя ( па-дха-ни и следую¬ 
щая, более высокая са) называется уттаранга или 
«верхний сектор» («Ы^Ьег ІішЬ). Данное деление для 
нот этих двух тетрахордов, обычно тесно связанных друг 
с другом, ни в коем случае не является произвольным. 
Рага обычно зиждется преимущественно на одном или 
другом тетрахорде, и это частично отражается на ее 
экспрессии и настроении. 

Каждая рага имеет четкую восходящую и нисходящую 
структуру, подобно тому как западная гамма проигры¬ 
вается, начиная с нижней тоники по всей октаве к верхней 
тонике и затем обратно. Восходящий порядок носит 
наименование а р о х а н а, нисходящий — аварохана. 

Краткое изложение основных характерных оборотов и 
особенностей раги, которые помогают определить ее и от¬ 
личить от всех других раг, называется п а к а д, иногда 
с в а р у п. 

Ч а л а н, что в буквальном смысле означает «движе¬ 
ние», является более разработанным понятием по сравне¬ 
нию с пакад, арохана и аварохана. В наиболее простой 
и краткой форме в нем содержатся указания на ту или 
иную длительность отдельных нот, их орнаментальные 
украшения и т. д. 

Каждый звукоряд, независимо от того тхат это или 
мела, состоит из семи нот (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 и верхняя 1, 
затем в нисходящем порядке 7, 6, 5, 4, 3, 2, 1), но не вся¬ 
кая рага образуется из семи нот. Раги могут быть разде- 
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лены на три джати или класса (не путайте эти джати с 
дораговыми мелодическими образованиями, которые также 
назывались джати): сампурна или гептатоника, где 
используется полная шкала из семи нот; шадава, в 
которой применяется группа из шести нот, и аудава, 
являющаяся пентатоникой. Раги могут быть далее разде¬ 
лены на шесть различных «смешанных» категорий, выде¬ 
ленных из трех видов джати. Например, какая-то рага 
может выглядеть как сампурна в восходящем движении 
и как аудава в нисходящем, или соответственно как ша¬ 
дава и сампурна. Некоторые мелодии могут быть образо¬ 
ваны менее чем из пяти нот, но их не следует классифи¬ 
цировать как раги. Однако имеется несколько исключений, 
например, рага Малашри состоит всего из трех нот, 
а в раге Б х а в а н и используются только четыре. При 
установленном количестве нот в восходящем и нисходящем 
движении отдельные из них могут повышаться или пони¬ 
жаться. Не является необычным, например, наличие 
двух или трех нот, пониженных в нисходящем движе¬ 
нии, но остающихся натуральными в восходящем или 
наоборот. 

Кроме са или тоники, которая является «опорной базой» 
(«Ноте Базе»), каждая рага имеет одну господствующую 
ноту, известную как вади («звонкая»). Это наиболее 
используемая в раге нота и наиболее сильно подчерки¬ 
ваемая; в наших традиционных писаниях она называется 
«Королем нот». Экспрессия или характер вади — один из 
наиболее важных элементов при создании эмоционального 
настроения всей раги. 

Мы уже отмечали, что два тетрахорда звукоряда 
взаимодействуют и перекликаются друг с другом. Исходя 
из этого, соотносящаяся с вади нота, которая является 
второй по важности в раге, известна как самвади, и 
она приходится на другой тетрахорд. Самвади обычно рас¬ 
полагается на 4-ой или 5-ой ступени от вади, усиливая ее 
выразительность. Другие ноты раги — кроме вади и сам¬ 
вади — называются а н у в а д и или незвонкие. Все дру¬ 
гие ноты, выходящие за пределы предложенного звуко¬ 
ряда, носят название вивади («инородные» или диссо¬ 
нирующие ноты), и их не следует применять в рагах, к ко¬ 
торым они не принадлежат. Очень редко, тем не менее, 
вивади используются в раге для получения специального 
диссонирующего эффекта. 

Рага — это эстетическая проекция внутреннего мира 
артиста, это отражение его наиболее глубоких чувств и 
ощущений, выраженных в звуках и мелодиях. Ноты раги 
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сами по себе не имеют значения или силы. Музыкант обя¬ 
зан вдохнуть жизнь в каждую рагу по мере того, как он 
ее раскрывает и разрабатывает. Существом раги, не под¬ 
дающимся описанию, но воплощаемым исполнителем, яв¬ 
ляется п р а н а — жизнь. Под руководством гуру и в меру 
своего таланта и одаренности музыкант постигает то, как 
заставить простые ноты вибрировать, пульсировать и ожи¬ 
вать. 

Основным приемом, который создает текстуру раги, 
делающим ноты как бы сами по себе оживающими, яв¬ 
ляется система орнаментики и украшений. Гамака, или 
орнаментальные ноты—множество разных вариантов зву¬ 
чания, украшения и опевания нот, — создают неуловимые 
звуковые оттенки, тонкие нюансы и колебания вокруг ноты, 
которые трогают и вдохновляют слушателя. В нашей му¬ 
зыке переход от одного тона к другому никогда не осу¬ 
ществляется прямолинейно, как в большинстве случаев на 
Западе; для смягчения и плавности движения обязательно 
добавляется тонкая орнаментация типа глиссандо. К укра¬ 
шениям мелодии прибегают отнюдь не произвольно, ско¬ 
рее создается впечатление, что они рождаются из самой 
мелодии. Эти украшения являются столь же существен¬ 
ными в нашей музыке, как гармония и контрапункт в 
западной. Вследствие того, что в индийском искусстве нет 
прямых линий или резких контрастов (в противополож¬ 
ность, например, классическому искусству Греции), индий¬ 
ской музыке свойственны мягкие изгибы мелодии, управ¬ 
ляемые орнаментикой, едва уловимым мерцанием, затей¬ 
ливым расцвечиванием деталей. Существует безграничное 
множество этих тщательно разработанных мелизмов, та¬ 
ких, как кампита (дрожание), а хата (звучание более 
одной ноты на один удар) и тир и па (подчеркивание 
одной ноты в фразе), которые теоретики оценивают и клас¬ 
сифицируют по-разному. Действительный звук— вокаль¬ 
ный или инструментальный — каждой орнаментированной 
ноты трудно описать, но эффект, производимый на слуша¬ 
теля, представляется весьма значительным. Андо л а или 
андолита (эффект «качающегося» звука) появляется 
тогда, когда осуществляется слабое колебание между мик¬ 
ротонами. Минд—это короткое скольжение от одной 
свары к другой, почти как тонкое глиссандо. Серии 
другого типа гамака напоминают всхлипывание (а зоЬ- 
Ьіпд ігіІП, которое очень часто слышится в нашей 
музыке. В еще одном варианте определенная восхо¬ 
дящая последовательность тонов создает звук, подоб¬ 
ный смеху. 
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РАГА — ЭТО ТО, ЧТО ОКРАШИВАЕТ РАЗУМ 

В раге, действительно «окрашивающей разум» слу¬ 
шателя, отмеченный эффект может быть достигнут не 
только через ноты и орнаментику, но также и в результате 
передачи специфической эмоциональной характеристики или 
настроения каждой раги. Любое тончайшее состояние че¬ 
ловека и природы, каждая человеческая эмоция могут быть 
выражены в нашей музыке посредством богатой мелодики. 

Это происходит от того, что каждая рага соотносится с 
определенным чувством или настроением, а также свя¬ 
зана с конкретным временем дня или сезоном года. Цикл 
смены дня и ночи, так же как цикл смены сезонов года, 
аналогичен циклу самой жизни. Каждый отрезок дня — 
время перед восходом солнца, полдень, сумерки, ранний 
вечер, поздняя ночь — соотносится в нашей музыке с вполне 
определенным настроением. Объяснение причастности кон¬ 
кретного времени к той или иной раге может быть найдено 
или в природе составляющих ее нот, или в исторических 
сказаниях по поводу раги, или, как утверждают некото¬ 
рые, в существующем в индуизме разделении дня на 
счастливые или менее счастливые часы. Считается, что, на¬ 
пример, раги, имеющие ком ал ри (пониженная вторая) 
и комал дха (пониженная шестая), принадлежат к 
группе с а н д х и п р а к а ш а — часам восхода и захода 
солнца. Это некоторые из раг, принадлежащие к б х а й- 
рава и пурви тхат. Раги с ри, га и дха шуддха 
(натуральной) считаются рагами раннего утра или вечера 
и исполняются во время, предписанное рагам из группы 
сандхипракаша; некоторые раги из вилавал, кальян 
икхамадж тхат также попадают в эту категорию. 
Раги, где используются комал га и комал ни, обыч¬ 
но представляют позднее утро или позднюю ночь. С этими 
периодами времени связаны раги джаунпури и мал- 
каунс. Другие чисто технические музыкальные факторы, 
слишком сложные для рассмотрения в данной работе, 
определяют, должна ли рага исполняться в первой или 
более поздней половине дня. 

Теоретически рага, которая выражает ощущение ран¬ 
него вечера, для достижения соответствующего воздейст¬ 
вия должна исполняться только в сумерки. На юге Индии 
данная традиция исполнения раги в соответствующее для 
нее время в последние пятьдесят лет постепенно вышла из 
употребления. Это звучит несколько странно, поскольку 
часто можно услышать, что система Карнатик, принятая 
на юге, является более ортодоксальной и традиционной и 
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что она более скрупуЛёзнб соблюдает проШльіё рекомен¬ 
дации, чем система Хиндустани на севере. Однако вполне 
понятно, почему музыканты, представляющие систему Кар¬ 
натик, изменили свой подход к теории соответствия каж¬ 
дой раги определенному времени дня и ночи. По суще¬ 
ству, они заслуживают похвалы за их понимание того, на¬ 
сколько современный концертный зал ограничил бы их ис¬ 
полнительские возможности. На юге Индии концерты 
обычно, хотя и не всегда, проводятся в период между су¬ 
мерками и полуночью. Когда эти музыканты смело поры¬ 
вают с «теорией времени», они «спасают» сотни прекрас¬ 
ных ранних и более поздних утренних, полуденных и 
ночных раг, которые в другом случае были бы полностью 
потеряны для слушателей. Сейчас в затемненном, с вен¬ 
тиляцией и охлаждением воздуха концертном зале тонкий 
артист может воссоздать рагу любого сезона года и вре¬ 
мени дня, а восприимчивый слушатель будет ощущать 
полный эффект и реагировать на красоту музыки. На 
севере Индии приверженность к «теории времени» также, 
как представляется, начинает ослабевать, и, хотя для 
этого может потребоваться еще несколько лет, музыканты, 
представляющие систему Хиндустани, так или иначе 
должны будут последовать примеру артистов Юга. 

Я стараюсь следовать «теории времени» настолько, на¬ 
сколько это мне удается, и мое личное мнение таково, что 
данной теории следует придерживаться, когда это воз¬ 
можно, как, скажем, в Северной Индии, когда представ¬ 
ление может быть дано в любое время дня, например, 
продолжаться с поздней ночи до раннего утра; или когда 
концерты проводятся за пределами помещений или в та¬ 
ких местах, где свет и атмосфера открытого воздуха могут 
быть ощутимы — в залах, к примеру, с длинными га¬ 
лереями окон или верхним освещением, которые часто 
встречаются в музеях и школах. В этих случаях можно 
осмотреться и соотнести рагу с нужным временем дня и 
ночи, с восходом или заходом солнца, грозой, дождем или 
облачностью. Но какую разницу в этом смысле можно 
обнаружить, находясь внутри таких концертных аудиторий, 
как Королевский фестивальный зал в Лондоне, или 
Филармонический зал в Нью-Йорке, или зал Санмукхан- 
анда в Бомбее? Они выглядят и воспринимаются одина¬ 
ково в любой час дня и ночи. Много ли также значит 
приверженность к «теории времени» в странах, где люди 
не ассоциируют различное время и сезоны года со специ¬ 
фическими рагами, как это делают индийцы? В самом 
деле, я встречал людей в разных странах, которые пони- 
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мали и получали удовольствие от слушания утренних и 
дневных раг также, как и вечерних и ночных в любое 
другое время, это же справедливо и по отношению к про¬ 
слушиванию музыкальных записей дома. 

Моя точка зрения может вызвать определенную крити¬ 
ку, но моим судьям следует еще раз обратить внимание на 
систему Карнатик, которая, как им представляется, более 
ортодоксальна и традиционна, но, тем не менее, ослабила 
свои требования к соблюдению «теории времени» на про¬ 
тяжении прошедших двух поколений. 

Имеется группа раг времен года, которые выражают 
главным образом весну или сезон дождей. Люди Запада 
часто бывают удивлены тем, что существуют раги для се¬ 
зона дождей, поскольку для них дождь является чем-то 
раздражающим и отнюдь не романтичным. В Индии сезон 
дождей или муссонов после обжигающих месяцев лета, 
когда все вокруг выглядит засохшим и увядшим, всегда 
ожидается с особым нетерпением. Затем собираются чер¬ 
ные тучи, и начинает дуть прохладный бриз, падают пер¬ 
вые капли дождя, и все охлаждается. Возникает аромат 
влажной земли, поют сверчки и квакают лягушки. Поэты 
написали прекрасные песни в прославление этого сезона, 
описывающие состояние природы в это время и первые 
дожди. Довольно любопытно, что в это время девушки 
наиболее сильно чувствуют разлуку со своими возлюб¬ 
ленными и настроены наиболее романтично. Множество 
чудесных раг передают это чувство ожидания. 

Во всех наших эпических поэмах, пьесах и рассказах 
разного типа мы находим указания на то, что сезон весны 
вызывает необыкновенное вдохновение. Весенний фести¬ 
валь, известный как «Васанта утсав», всегда ассоциировался 
с зеленью, цветами, птицами — особенно кукушками, ко¬ 
торых мы называем кокила, — танцами, музыкой, весельем 
и проявлениями любви. После безжизненных дней зимы 
в природе происходят прекрасные изменения, все перерож¬ 
дается, и возникает новая жизнь, которая необыкновенно 
вдохновляюще действует на артистов и влюбленных. Этот 
сезон также всегда ассоциируется с именем Кришны 1 и 
фестивалем Холи 2 . Известны тысячи песен и картин, кото- 


1 Кришна — один из богов индуизма, восьмое превращение Виш¬ 
ну. Согласно легендам, он часто играл с пастухами и гопи (пастуш¬ 
ками) в местечке Вриндаван. Их любовь к нему символизирует стрем¬ 
ление человеческой души к единению с божеством. 

2 Холи — традиционный весенний фестиваль, в котором централь¬ 
ная роль принадлежит богу Кришне. Фестиваль известен своей весе- 
лрй атмосферой, а также обычаем, по которому девушки и юноши 
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рые показывают бога Кришну, как юношу, радостно от¬ 
дающегося празднику вместе с гопи в Вриндаване, поюще¬ 
го и танцующего раса лила и по ходу фестиваля осыпающе¬ 
го всех разноцветной пудрой, а также разбрызгивающего 
потоки красной, голубой или розовой воды из маленьких 
баллончиков. 


ДЕВЯТЬ ЭМОЦИЙ 

Каждая рага должна иметь только ей присущее психо¬ 
логическое настроение, определяющее ее темп или харак¬ 
тер движения. Много глубоких, серьезных раг, таких, как 
Дарбари Канада или Асавари, должны пропе- 
ваться или исполняться в медленном темпе. Другие, типа 
Адана или Джаунпури, которые выражают более 
легкое настроение, лучше всего передаются в среднем или 
средне-быстром темпе. Это соотношение между темпом и 
преобладающей экспрессией в музыке также существует и 
на Западе и вполне попятно даже не музыканту. Ра¬ 
достная рага, полная веселья, менее удачно могла бы быть 
выражена в слишком медленном темпе, чем в игривом 
скерцо. 

Исполнительские искусства в Индии — музыка, танец, 
драма и даже поэзия (в меньшей степени живопись и 
скульптура) — все базируются на концепции пава раса 
или «девяти эмоций». В литературе раса означает «сок» 
(«І иісе») или «экстракт» («ехігасі»), но здесь мы употреб¬ 
ляем это слово в значии «эмоция» или «настроение». 
Предполагается, что каждое художественное произведе¬ 
ние должно находиться под доминирующим влиянием 
одного из этих девяти настроений, хотя в нем могут вы¬ 
ражаться и другие эмоции, но в менее определенном виде. 
Чем больше ноты раги соответствуют настроению одной- 
единственной идеи или эмоции, тем более захватывающим 
является ее воздействие. В этом заключается очарование 
нашей музыки — ее гипнотическое, крайне интенсивное под¬ 
черкивание единственного настроения. В настоящее время 
достигнуто общее согласие на тот счет, что существует 
девять таких принципиальных эмоциональных состояний, 
хотя некоторые теоретики насчитывают их только восемь 
или, напротив, десять. 

В общепринятом порядке отмеченных настроений пер¬ 
вым является шрингара — романтическое и эротиче¬ 
ское состояние, наполненное ожиданием отсутствующего 


обсыпают друг друга и прохожих цветной пудрой или обрызгивают 
подкрашенной водой. 
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возлюбленного. Оно содержит оба— физический и эмоцио¬ 
нальный — аспекта влюбленности и иногда употребляется 
в значении ади (оригинальная) раса, потому что пред¬ 
ставляет собой универсальную созидательную силу (ипі- 
ѵегзаі сгеаііѵе Іогсе). 

X а с и а — вторая раса — комическая, юмористическая и 
вызывающая улыбку. Она может быть выражена через 
синкопированные ритмические пассажи или своего рода 
переклички (обмен музыкальными репликами. — Прим, 
пер.) между певцом и аккомпаниатором или ситаристом 
и таблистом \ вызывающими озорное настроение или смех. 

Третья раса — к а рун а — патетическая, надрывная, пе¬ 
чальная, выражающая состояние исключительного одино¬ 
чества и стремление к воссоединению или с богом, или с 
возлюбленным. (Исповедующие индуизм возвышают зем¬ 
ную любовь до уровня божественной, поэтому возлюблен¬ 
ным может быть как обыкновенный мужчина, так и бог, 
например, Кришна или Шива.) 

Р а у д р а — выражает ярость или гневное возбужде¬ 
ние. Эта раса часто используется в драме, но в музыке 
ею можно передать только ярость природы во время грозы. 
Это может быть показано через ряд быстрых, «дрожащих» 
орнаментаций, производящих короткий вибрирующий эф¬ 
фект в низких тонах. 

Вира — выражает героизм, смелость, величие, славу, 
великолепие и различные виды взволнованности. Если в 
ее передаче потерять меру, то она может перейти в раудру. 

Бхайанака — шестая раса—> выражает испуг или 
страх. В музыке ее очень сложно отразить с помощью 
одного инструмента (хотя симфонический оркестр смог бы 
сделать это достаточно легко), если только нет песенного 
текста для внесения в нее соответствующего смыслового 
значения. 

Вибхатса — отвращение или неприязнь — также 
трудно передать средствами музыки. Эта раса и бхайанака 
больше используются в драме, чем в музыке. 

Восьмая раса — адбхута — отражает удивление и 
изумление, восторг и даже некоторое смятение, вызывае¬ 
мое неожиданным новым впечатлением. Она может быть 
выражена предельной быстротой или некоторыми техниче¬ 
скими приемами, которые в определенных видах пения или 
игры способствуют возникновению чувства удивления. 

Последняя раса—шанта раса — выражает мир, по¬ 
кой и расслабление. 


1 Исполнитель на ударном инструменте табла. 
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Некоторые люди отмечают еще десятую раса — бхак¬ 
ти, которая трактуется как передающая духовную пре¬ 
данность и почти религиозное ощущение; но практически 
эта раса является комбинацией шанта, каруна и адбхута 
раса. 

В танце и драме раса выражаются глазами, мимикой, 
движением рук и тела, а также словами, произносимыми 
актерами. Певец имеет преимущество в передаче раса че¬ 
рез текст исполняемой песни; однако инструменталист дол¬ 
жен донести раса до сознания слушателей исключительно 
одной только музыкой. Таким образом, воздействие му¬ 
зыки является более эмоциональным, чем интеллектуаль¬ 
ным, и слушатель подготавливается к тому, чтобы почув¬ 
ствовать значение и смысл раги. 

Некоторые раса, тем не менее, более легко передаются 
одними артистическими средствами, нежели другими. Что 
касается, например, музыки, то бхайанака (испуг, страх) 
и вибхатса (неприязнь) являются для нее менее всего под¬ 
ходящими. Они, естественно, более удобны для воплоще¬ 
ния на сцене, где соответствующие мимика, жесты и инто¬ 
нации голоса по ходу действия или истории могут передать 
предполагаемые чувства. Из семи оставшихся раса три, 
чьи мягкие и утонченные черты особенно хорошо подходят 
к нашей музыке в силу их одухотворенности, — это шан¬ 
та, каруна и шрингара. 

Такие раса, как вира, каруна, шанта и адбхута, в основ¬ 
ном связаны со старым вокальным стилем 1 — д хрупа д 
или дхрувапада. Этот стиль является благородным, 
величественным, строгим и духовным по своей природе и 
требует меньшей орнаментики, чем более современные 
стили. Песни дхрупада — торжественные и религиозные — 
обычно исполняются в медленном темпе. Поскольку компо¬ 
зиция в дхрупаде развивается неторопливо, а разработка 
темы проходит в очень обстоятельной манере, то музы¬ 
канты, следовавшие традициям дхрупада несколько столе¬ 
тий назад, стремились сохранять только одну раса в раге, 
поддерживая одно-единственное настроение от начала до 
конца. Вокальный стиль, развившийся после дхрупада и 
называемый кхеал, обладает большей свободой и полон 
тончайших мелизмов и романтических экспрессий. В этом 
вокальном стиле артист в основном демонстрирует свою 


1 Здесь автор вновь употребляет термин «стиль» в значении жан¬ 
ра. Кроме дхрупада к вокальным жанрам индийской музыки (упоми¬ 
наемым в данной работе) относятся кхеал, тхумри и другие, ко¬ 
торые автор также называет стилями. 
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фантазию, техническую виртуозность и быстрый темп 
(зреесі). Иногда текст песни может превращаться лишь 
в своеобразное средство выражения мелодии и теряет свое 
смысловое значение. Одновременно мы находим, что певец 
кхеала может использовать в композиции несколько от¬ 
меченных выше раса и, кроме того, может исполнять все 
раги в одной и той же манере, используя их для показа 
своей виртуозности. Наиболее часто употребляемые при 
исполнении кхеала раса — это каруна, шрингара и ад- 
бхута. Вокальный стиль, который появился сравнительно 
недавно и известен как тхумри, характерен применени¬ 
ем исключительно чувственных и романтичных раса — 
шрингара и каруна. Поскольку в этом стиле допускается 
использование, в рамках одной композиции, разных раг, 
он также может служить отражению различных настрое¬ 
ний. 

Сегодня обычный характер исполнения раги высоко про¬ 
фессиональным, традиционным музыкантом предусматри¬ 
вает ее начало в очень спокойной, медленной манере, 
обычно утверждающей са или тонику. После этого музы¬ 
кант по мере постепенного раскрытия раги переходит к 
в и стар — расширению или тщательной разработке раги 
с применением длительно-протяженных фраз, выражая в 
основном раса шанта и каруна. По мере нарастания темпа 
музыкант может использовать и другие раса, при этом 
нарастающий душевный подъем приводит к большему 
эмоциональному возбуждению при введении раса вира или 
адбхута. В старых книгах о музыке мы читаем, что каждая 
рага должна отражать одну специфическую раса в зави¬ 
симости от «индивидуальности» звукоряда раги. В настоя¬ 
щее время, однако, исполнители классической музыки не 
всегда следуют древним трактатам. На практике мы пред¬ 
почитаем следовать наставлениям наших гуру. Вот почему 
я считаю более правильным говорить о том, что каждая 
рага имеет свою принципиальную раса, поскольку могут 
существовать другие близкие раса, ассоциирующиеся с 
той же самой рагой. Например, исполняя рагу Малкаунс, 
основной раса которой является вира, я мог бы начать 
с выражения в алапе шанта или каруна раса и развить 
их в виру и адбхуту или даже раудру во время испол¬ 
нения джора или джала. 

Точно так же, я часто слышал, как другие музыканты 
или теоретики пытаются утвердить некоторые надуманные 
идеи о существующих естественных эмоциональных каче¬ 
ствах нот. Некоторые считают, что комол га (понижен¬ 
ная III) олицетворяет раса каруна или печаль и выра- 
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жает пафос. Или, что шуддха ни (натуральная ѴІІ) —бес¬ 
покойная, импульсивная, тяготеющая и стремящаяся дви¬ 
гаться к следующей более высокой ноте са (естественное 
разрешение VII ступени в тонику). Или, что ма (IV) — 
обстоятельная и героическая, сильная и определенная. Не¬ 
которые говорят, что следующая по значению после тоники 
нота па (V) — наиболее мирная и спокойная. С другой 
стороны, концертирующий артист может создавать на¬ 
строения, которые он сам выбирает, в зависимости от его 
собственной индивидуальности, его подготовки, избранного 
им стиля (дхрупад, кхеал и т. д.), гхараны (школы или 
традиции), к которой он принадлежит, и его владения 
рагой в принципе. Музыканты, которым повезло в полу¬ 
чении надлежащего талим (эквивалент на урду санс¬ 
критского шикша или подготовка) в признанной музы¬ 
кальной традиции (гхарана), наследуют от своих гуру 
понимание основных настроений, соответствующих опре¬ 
деленным ведущим рагам. Некоторые наши раги так 
стары и имеют такие ясные связанные с ними идеи, что 
только одна возможная раса может быть использована по 
ассоциации с ними. Рага Л а л и т, например, является ре¬ 
лигиозной рагой, исполняемой ранним утром, а рага 
Б х а й р а в связана с аскетическим Шивой. Рага С а р а н г 
обладает освежающим эффектом в жаркое послеполуден¬ 
ное время. Есть и другие базовые раги, изучаемые музы¬ 
кантами очень обстоятельно, каковыми являются: Васан- 
та (отражает весну в период полного цветения), Марва 
(выражает отрешенность), Шри (также выражает отре¬ 
шенность), Мал кар (передает грозу, дождь и ветер), 
Малкаунс (выражает достоинство и героизм). 

Воображаемые образы отдельных раг так прочно уста¬ 
новились, что были воплощены в рисунках и миниатюрах, 
дошедших до нас через много столетий. Некоторые наибо¬ 
лее известные из них были созданы в период между XVII 
и XIX веками в Раджастане и Кангре. 

Нет конца прекрасным историям, описывающим, как 
музыканты-отшельники и великие музыканты прошлого, 
такие, как Байджу Бавра, Сваами Харидас или Миан Тан 
Сен, творили чудеса, пропевая те или иные раги. Рас¬ 
сказывают, что некоторые из них могли в ходе исполне¬ 
ния одной раги разжечь своим искусством пожар или 
воспламенить масляные лампы, вызвать дождь, град, до¬ 
вести цветы до полного цветения и собрать в лесу свире¬ 
пых, диких животных — даже змей и тигров — в мирный, 
тихий круг около поющего музыканта. Для нас, живущих 
в современном техническом, материалистическом веке, все 
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это выглядит как собрание небылиц, но я искренне верю 
в правдоподобность этих историй и их реальность, осо¬ 
бенно если принять во внимание, что отмеченные выдаю¬ 
щиеся музыканты были не простыми певцами или испол¬ 
нителями, но и великими йогами, разум которых обладал 
полной властью над их телами. Они знали все секреты 
учений Тантра, Хатха йога, различных форм оккультного 
воздействия и были чистейшими, аскетическими и святыми 
людьми. Это была замечательная черта нашей музыки, и 
даже сегодня, хотя подобные чудеса не могут быть повто¬ 
рены, любой может заметить огромное воздействие музыки 
на слушателя и, как многие подтверждают, ее способность 
вызвать ощущение «духовного сопереживания» даже у за¬ 
падных слушателей. 

Таким образом, мы можем сказать, что рага является 
определенной, научно-обоснованной, тонкой, эстетической 
мелодической формой, представленной серией нот в пре¬ 
делах октавы; каждая рага отлична от другой и обладает 
своей особенной последовательностью нот, числом тонов, 
порядком их расположения при восходящем и нисходящем 
движении, акцентированными нотами, звуками различной 
протяженности, характерными фразами и преобладающим 
настроением. Это — мелодическая основа индийской клас¬ 
сической музыки, па которой музыкант импровизирует в 
любом стиле, любое по длительности время и в любом 
темпе как соло, так и в сопровождении ударных инстру¬ 
ментов. Рага может найти свое выражение в любой ком¬ 
позиционной форме (в песне или инструментальном гат). 


Перевод с английского 
Т. и Е. Морозовых .* 
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